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Ueit  zweitausend  Jahren  bereits  sind  von  verschiedenen  For- 
schern, und  zum  Theil  von  den  bedeutendsten  Denkern,  Versuche 
gemacht  worden,  sich  zur  Kenntniss  derjenigen  Gesetze  zu  erheben, 
nach  denen  Tonverbindungen  sich  regeln. 

Unter  allen  diesen  Versuchen  nimmt  das  Werk  von  H.  Helm- 
h 0 1 1 z 1) : ))Dic  Lehre  von  den  Tonempfindungen  als  physiologische 
Grundlage  für  die  Theorie  der  Musik«  rücksichtlich  der  Genauigkeit 
und  Reichhaltigkeit  der  mitgetheilten  Untersuchungen  und  Beobach- 
tungen unstreitig  den  ersten  Platz  ein.  Neben  diesem  Werke  zeichnet 
sich  unter  den  neueren  Versuchen  wissenschaftlicher  Erklärung 
musikalischer  Fragen  besonders  Moritz  Hauptmann’s : »Die 
Natur  der  Harmonik  und  der  Metrik«  aus,  weniger  freilich  durch  Mit- 
theilung absichtlich  angestellter  Beobachtungen,  als  durch  eine 
seinem  Verfasser  eigenthümliche  feine  Beobachtungsgabe. 

Wenn  aber  auch  von  diesen  und  von  andern  Forschern  manche 
überraschende  Einzelnheit  aufgefunden  und  erklärt  wurde,  so  ist 
man  doch  bis  zur  Entdeckung  und  sicheren  Begründung  allgemeiner 
Principien , und  somit  auch  bis  zur  Herstellung  eines  praktisch  ver- 
werthbaren  Systems , noch  nicht  gekommen ; unter  den  Musikern 
sind  daher  die  Gründe  für  die  Erscheinungen  in  der  Tonwelt  noch 

1)  H.  Helmholtz,  »Die  Lehre  von  den  Tonempfindungeri  als  physiologische 
Grundlage  für  die  Theorie  der  Musik«.  Zweite  Ausg.  Braunschweig  1865. 

, 2)  M.  Haiip  tmann , »DieNatur  der  Harmonik  und  der  Metrik.  ZurTheorie 

der  Musik«.  Leipzig  1853. 
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immer  nicht  bekannt,  und  zwar  um  so  weniger , als  selbst  diese  nur 
tbeilweise  gelungenen  Versuche  wissenschaftlicher  Forschung  sich 
keinen  allgemeinen  Eingang  in  die  betreffenden  Kreise  zu  ver- 
schaffen wussten. 

Die  hervorragendsten  Theoretiker  erkennen  und  beklagen  diesen 
Uebelstand,  — viele  Praktiker  dagegen  stellen  sich  um  seinetwillen, 
als  verachteten  sie  jede  Theorie,  obgleich  sie  in  Wahrheit  oft  Sclaven 
derselben  sind. 

Andere  Musiker  — und  deren  Zahl  ist  leider  bei  weitem  die 
grösste  — fühlen  entweder  diesen  Mangel  der  Theorie  gar  nicht,  oder 
sie  halten  ihn  für  eine  nothwendige  Eigenschaft  derselben.  Diese 
sind  ganz  zufrieden  damit,  dass  die  Systeme  sich  darauf  beschränken, 
eine  Anzahl  einzelner  Fälle  anzuführen , die  womöglich  alle  erst  für 
ihren  Zweck  besonders  construirt  sind,  — und  sie  fordern  höchstens 
noch,  dass  ein  theoretisches  Werk  allenfalls  versuche,  diese  einzelnen 
Fälle  unter  Anwendung  alter  Regeln  ‘b , deren  Einseitigkeit  die  Ein- 
sichtigen längst  erkannt  haben,  zu  erklären.  Es  bekümmert  sie 
ferner  wenig,  wenn  eine  solche  Theorie  nur  die  sogenannte  Har- 
monielehre umfasst,  d.h.  die  Erklärung  derjenigen  Erscheinungen 
im  Tonreiche,  welche  auf  den  U n t e r s c h i e d in  der  Tonhöhe  sich 
gründen.  Dadurch  wird  die  Sache  sehr  bequem.  Jeder  praktische 
Musiker  wäre  dann  zugleich  zum  Lehrer  der  Theorie  geeignet ; er 
braucht  nur  einige  Zeit  auf  das  Aufsuchen  oder  Herstellen  solcher 
Beispiele,  wohl  gar  nur  nach  einer  Anleitung,  zu  verwenden,  sei  er 
auch  sonst  unfähig,  die  höheren  Zweige  des  Wissens  zu  behandeln. 

Dass  die  den  meisten  Menschen  innewohnende  Liebe  zur  Be- 
quemlichkeit dieser  Richtung  der  Musiktheorie  eine  grosse  Anzahl 
Anhänger  sichert,  braucht  wohl  kaum  noch  ausgesprochenzu  werden. 
Eine  solche  Beschränkung  der  Aufgabe  aber  musste  nothwendig  auf 
die  Musikwissenschaft  einen  verderblichen  Einfluss  ausüben , sowohl 
direct,  wie  indirect.  — Sie  verleitete  zunächst  die  Mehrzahl  der. 


3)  Die  Compositionslehre , deren  Zweck  die  Gewandtheit  ihrer  Schüler  im 
Gebrauche  der  Kunstformen  ist,  die  also  nur  eine  technische  Fertigkeit  erzielen 
will , darf  sich  natürlich  darauf  beschränken , an  das  musikalische  Gehör  zu 
appelliren , resp.  für  einzelne  Fälle  specielle  Regeln  anzuwenden  ; die  genaue 
Kenntniss  der  Harmonielehre  etc. , welche  die  Gründe  für  die  Erscheinungen 
aufzusuchen  hat,  ist  aber  auch  für  den  Coinponisten  nicht  überflüssig. 
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zünftigen  Theoretiker,  die  Nothwendigkeit  niemals  anzuerkennen, 
durch  ausgebreitete  Vorstudien  zur  allseitigen  Erfassung  ihres  Gegen- 
standes sich  befähigen  zu  müssen.  Ferner  aber  ist  der  grösste  und 
erbittertste  Feind  des  Wissens  nicht  der  Irrthum,  sondern  die  Träg- 
heit. Wie  die  Anhänger  der  bequemen  Richtung  unfähig  waren, 
selbst  weiter  vorzudringen,  so  nahmen  sie  auch  ausserdem  alle  Ver- 
suche Anderer,  das  Feld  der  Musiktheorie  nach  der  erschöpfenden 
Methode  anzubauen , viel  häufiger  mit  Staunen  und  Entsetzen , als 
mit  Freuden  auf,  — und  sie  traten  gegen  Angriffe  auf  liebgewonnene 
Vorurtheile  gar  oft  mit  einer  solchen  Heftigkeit  ins  Feld,  als  seien 
sie  damit  persönlich  beleidigt.  Dadurch  wurde  die  wissenschaftliche 
Forschung  gewiss  keineswegs  ermuthigt. 

Indessen  ist  es  auch  in  diesen  Kreisen  jetzt  schon  anders 
geworden.  Die  Sammlung  von  Thatsachen  gab  doch  gelegentlich 
allgemeine  Gesichtspunkte  an  die  Hand  und  machte  dadurch  nach 
und  nach  auch  die  praktischen  Musiker  mit  einem  weiteren  Gesichts- 
Icreise  vertraut.  Ein  Werk,  welches  in  irgend  einem  Theile  der 
Musikwissenschaft  allgemeine  Principien  nachweist,  hat  daher  jetzt 
schon  einige  Aussicht,  von  der  Mehrzahl  der  Musiker  und  Musik- 
lehrer nicht  geradezu  missgünstig  aufgenommen  zu  werden,  zumal 
wenn  es  aus  der  Praxis  entstanden  ist  und  praktischen  Bedürfnissen 
Rechnung  trägt. 

Das  vorliegende  Werkchen,  welches  alle  wesentlichen  Resultate 
einer  mehrjährigen  Arbeit  enthält,  ist  ein  Versuch,  auf  genaue  und 
umfangreiche  Beobachtungen  gestützt,  diejenigen  Gesetze  zu  ent- 
decken , nach  denen  alle  auf  die  Tonhöhe  sich  gründenden  Erschei- 
nungen in  der  Musik  zu  beurtheilen  sind.  Auf  Grund  dieser  Gesetze 
wird  dann  ein  System  construirt,  welches  einestheils  die  Wahrheit 
der  Gesetze  zu  bestätigen  hat , anderntheils  aber  auch  für  die  prak- 
tische Harmonielehre  die  richtige  Methode  andeuten  soll. 

Ist  mir  Beides , wie  ich  glaube , genügend  gelungen , so  hoffe 
ich  damit  der  Wissenschaft  im  Allgemeinen,  im  Besonderen  aber  der 
Musikwissenschaft  und  speciell  der  praktischen  Harmonielehre, 
einen  wesentlichen  Dienst  geleistet  zu  haben,  — bin  aber  weit  davon 
entfernt,  mich  über  andere  Forscher,  denen  ähnliche  Versuche  viel- 
leicht misslangen,  überheben,  oder  auch  nur  mich  ihnen  gleichstellen 
zu  wollen . Bei  der  Lösung  eines  wissenschaftlichen  Problems  kommt 
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es  weniger  auf  die  geistige  Kraft  des  Forschers,  als  auf  den  einge- 
schlagenen Weg  an;  — die  Wahl  des  Weges  aber  wird  bedingt  durch 
den  Bildungsgang  des  Forschenden  und  durch  vorhandene  Vor- 
arbeiten, erwirbt  also  kein  persönliches  Verdienst. 

Einige  Bedeutung  für  die  Wissenschaft , und  besonders  für  die 
Psychologie  und  Aesthetik,  wird  von  deren  Vertretern  den  Kesultaten 
meiner  Arbeit  nicht  abgesprochen  werden ; da  in  einigen  nicht  un- 
wichtigen Fragen  absolut  neue  Gesichtspunkte  erötfnet  werden,  so 
hätte  dieser  Versuch  selbst  in  dem  Falle  wissenschaftlichen  Werth, 
wenn  er  nur  Irrthümer  enthielte.  Für  die  praktische  Harmonielehre 
mag  der  Werth  des  Systems  kurz  angedeutet  werden. 

Abgesehen  von  der  enormen  Vereinfachung  des  ganzen  Api>a- 
rates , da  alle  Tonverbindungen  auf  einfache  Combinationen  von 
nur  drei  Intervallen  zurückgeführt  werden,  wogegen  die  alte  Lehre 
das  Abmessen  der  zehnlachen  Anzahl  fordert,  — so  ergiebt  sich  auch, 
namentlich  in  der  Lehre  von  den  Dissonanzen,  von  den  Tonarten  etc., 
eine  Klarheit  und  Uebersiehtlichkeit,  wie  sie  bis  jetzt  noch  keine 
Theorie  geboten  hat.  Dieses  sind  Vorzüge,  welche  dem  Systeme 
verbleiben  müssen,  auch  wenn  die  Gesetze  als  unzureichend  nach- 
gewiesen werden  sollten;  bei  Zugabe  der  Richtigkeit  der  gefundenen 
Gesetze  aber  ergeben  sich  noch  ganz  andere  Vorzüge  unseres 
Systems. 

Gelangt  der  menschliche  Geist  wirklich  nur  durch  Combination 
der  drei  natürlichen  Intervalle  zur  Erkenntniss  aller  Tonhöhen- 
beziehungeu , so  lässt  sich  die  musikalische  Bildung , soweit  sie  sich 
auf  die  Auffassung  des  Melodischen  und  Harmonischen  in  der  Musik 
bezieht,  bis  auf  die  Fertigkeit  zurückführen,  die  zum  Verständniss 
einer  bestimmten  Wendung  nöthige  Verbindung  der  natürlichen  Inter- 
valle zu  erkennen.  Je  complicirter  nun  die  Verbindung  dieser  Inter- 
valle ist,  desto  schwieriger  ist  eine  auf  dieselbe  zurückzuführende 
Tonhöhenbeziehung  verständlich.  Verschiedene  Ton  Verbindungen 
iLönnen  also  einen  sehr  verschiedenen  Grad  der  Verständlichkeit 
haben,  und  sie  werden  demnach  einen  sehr  verschiedenen  Grad 
niusikalischer  Bildung  zu  ihrer  Auffassung  erfordern. 

Wie  sich  hierdurch  Eigenthümlichkeiten  in  den  Stylarten  ver- 
schiedener Epochen  und  verschiedener  Meister  erklären  lassen , das 
nachzuweisen,  behalte  ich  mir  vor.  Erwähnen  aber  muss  ich,  dass 
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diese  Cüiiseqiienzeii  mit  Thatsachen  aus  der  Entwickelung  einzelner 
Menschen  wie  ganzer  Generationen  sehr  gut  übereinstiinmen  und  somit 
einen  neuen  Beweis  für  die  Richtigkeit  der  Theorie  liefern.  Welcher 
Musiker  hätte  es  nicht  schon  beobachtet , — an  sich  selbst  ebenso 
wie  an  seinen  Scliülern  ^ — dass  mancher  Tonsatz  zuerst  nicht  an- 
spricht, der  später  ganz  besonders  gefällt  ? Sind  ferner  nicht  gerade 
die  bedeutendsten  Componisten  von  ihren  Zeitgenossen  missachtet 
und  erst  von  Späteren,  auf  höherer  musikalischer  Bildungsstufe 
Stehenden,  gewürdigt  worden  ? Kann  man  endlich  nicht  täglich  die 
Erfahrung  machen,  dass  eine  schwerverständliche  Harmoniefolge 
bei  häutigerem  Hören  an  Seltsamkeit  verliert  ? Diese  Erfahrungen  kann 
Kieniand  bestreiten,  und  man  sucht  sic  wohl  dadurch  zu  erklären,  dass 
der  verschiedene  Inhalt^)  die  Verschiedenheit  des  Verständnisses 
bedinge.  Allein , hat  nicht  der  Inhalt , als  eine  Ottenbarung  des 
Menschengeistes,  viel  mehr  Anspruch  auf  Allgemein  Verständlichkeit, 
als  die  besondere  Form  , in  welcher  er  erscheint , und  ist  nicht  die 
Allgemeinverständlichkeit  der  Form  dadurch  genügend  berück- 
sichtigt, dass  jedem  Menschen  die  Mittel  für  das  Verständniss  eigen 
sind,  und  nur  die  verschiedene  Anwendung  dieser  Mittel  geübt  sein 
will  ? 

Die  Erkenntniss  nun , dass  das  musikalische  Gehör  eine  allen 
vollsinnigen  Menschen  eigenthümliche  e n t w i c k e 1 u n g s f ä h i g e , 
aber  auch  zugleich  e n t w i c k e 1 u n g s b e d ü r f t i g e Anlage  sei , ist 
im  Stande,  eine  der  Musikbildung  verderbliche  Unklarheit  zu  ver- 
treiben. 

Im  Allgemeinen  gilt  das  musikalische  Gehör  noch  immer  für 
eine  besondere  Gabe  der  Natur  au  einzelne  Bevorzugte.  Was  diese 
Bevorzugten  — und  unter  ihnen  nehmen  die  Musiker  natürlich  die 
erste  Stelle  ein  — rücksichtlich  der  Entwickelung  ihres  Musikver- 
ständnisses den  Zufälligkeiten  des  Lebens  verdanken,  das  erkennen 
sie  nicht,  — eine  planmässige  Ausbildung  aber  haben  sie  nicht 
erfahren.  Müssen  sie  nun  nicht  den  Standpunkt,  den  sie  momentan 
in  der  musikalischen  Bildung  erlangt  haben,  jederzeit  für  den  zur 
Beurtheilung  aller  Kunsterzeugnisse  einzig  berechtigten  halten  ? 

So  nur  konnte  es  kommen , dass  Musiker  und  Musikliebhaber, 


Sieli»3  M.  Ha  ii p t ma mi , »Die  Nat.  d.  Hai’Hü,  i\.  d.  Metr,«  B.  0. 
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weil  sie  eben  die  weitere  Ausbildung  ihres  Musikverständnisses  für 
unmöglich  hielten,  alles  ihnen  Unverständliche,  — (und  das  fand 
sich  natürlich  am  häufigsten  in  bahnbrechenden  Tonschöpfungenj  — 
sofort  fiir  unmusikalisch  erklärten , statt  in  Bescheidenheit  erst  zu 
untersuchen,  ob  das  Unklare  nicht  etwa  in  ihrer  unzureichenden 
musikalischen  Bildung  begründet  sei.  Hierauf  ferner  beruht  es, 
wenn  sonst  ganz  verständige  Leute  an  einem  musikalischen  Kunst- 
werke die  Allgemeinverständlichkeit  für  die  hervorragendste  Eigen- 
schaft erklären,  — obwohl  sie  es  keinem  poetischen  Erzeugnisse 
als  Vorwurf  aiirechnen,  wenn  es  nicht  verstanden  wird  von  sprach- 
lich wenig  Gebildeten,  in  deren  Muttersprache  es  geschrieben  ist. 

Nur  eine  solche  falsche  Auffassung  endlich  erklärt  es,  dass 
sich  bei  der  praktischen  Pflege  der  Musik  sonst  gänzlich  unbegreif- 
liche Anschauungen  erhalten  konnten.  Dass  sich  solche  aber  in  der 
That  erhalten  haben , zeigt  sich  recht  deutlich , wenn  man  den  Ver- 
gleich der  Musik  mit  der  Poesie  fortsetzt.  Welcher  Sprachlehrer 
geht  darauf  aus,  speciell  Dichter  bilden  zu  wollen,  und  glaubt,  eine 
Ausbildung  im  Verständnisse  und  in  dem  Gebrauche  sprachlicher 
Formen  auf  diese  beschränken  zu  dürfen,  da  man  bei  jedem  andern 
Menschen  mit  der  Erzielung  eines  richtigen  Ablesens  oder  allenfalls 
eines  guten  Declamirens  solcher  Formen  zufrieden  sein  müsse? 
Würde  irgend  ein  vernünftiger  Mensch  sich  bei  der  Wahl  eines 
Sprachlehrers  mit  dem  Zeugnisse  begnügen , dass  derselbe  richtig 
oder  auch  gut  lesen  könne , oder  gar  damit , dass  er  im  Stande  sei, 
zungenbrechende  Lautzusammenstellungen  mit  Virtuosität  aus- 
sprechen zu  können  ? 

Wie  steht  es  dagegen  bei  der  Ausbildung  in  der  Musik?  Theorie 
und  Compositionslehre  ist  nur  für  angehende  Componisten;  alle 
andern  Musiktreibenden  werden  wohl  in  Clavierspiel , Gesang, 
Geigenspiel  etc.  unterrichtet,  aber  auf  eine  allgemeine  Ausbildung 
ihres  musikalischen  Verständnisses  und  Geschmackes  wird  nicht 
gesehen.  Von  dem  Director  eines  namhaften  Conservatoriums  hörte 
ich  kürzlich  die  Erfahrung  aussprechen,  dass  Unterricht  in  der  Theorie, 
und  speciell  in  der  Harmonielehre,  sehr  selten  verlangt  werde.  Und 
doch  ist  die  Harmonielehre  für  die  Musikbildung  von  derselben  Bedeu- 
tung wie  die  Grammatik  für  die  Sprachbildung ; denn  gerade  ihr 
müsste  es  obliegen , die  Anlage  für  das  Verständniss  niusikalischer 
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Kunstwerke  nach  der  einen  Seite  hin  zu  entwickeln.  Die  Missachtung 
der  Harmonielehre  ist  freilich  keineswegs  ganz  unberechtigt.  Sehr 
viele  Harmonielehrer  beschränken  sich  (selbst  noch  in  neuester  Zeit) 
thatsächlich  darauf,  ihren  Schülera  das  Lesen  einer  abgekürzten 
Notation,  der  sogenannten  Generalbassschrift,  beizubringen ^ und 
acceptiren  es  allenfalls,  wenn  dieselben,  nachdem  sie  nur  lange 
genug  mit  dieser  mechanischen  Thätigkeit  herumgezogen  worden 
sind,  zufällig  und  nebenbei  auch  einigen  Geschmack  und  vielleicht 
auch  einiges  Verständniss  für  gute  musikalische  Formen  sich 
erwerben. 

Die  Nachtheile,  welche  der  Musikbildung  durch  eine  gänzliche 
Vernachlässigung  der  Harmonielehre  erwachsen , könnten  allenfalls 
durch  eine  verständige  Leitung  bei  der  Auswahl  der  zu  hörenden, 
resp.  zu  spielenden  Tonsätze  einigermaassen  wieder  ausgeglichen 
werden.  Aber  welche  Forderungen  stellt  man  gewöhnlich  an  den- 
jenigen, den  man  zum  Lehrer  der  Musik  wählt?  Da  man  sich  meist 
nicht  in  Musik,  sondern  in  der  Behandlung  irgend  eines  Instrumentes 
ausbildet,  so  beachtet  man  sehr  oft  nur  die  technische  Fertigkeit. 
Muss  das  aber  in  j edem  Falle  zu  einer  guten  Musikbildung  führen, 
wird  nicht  vielmehr  in  sehr  vielen  Fällen  nur  eine  Verbildung  erzielt 
werden  ? 

Das  vorliegende  System  nun  giebt , da  es  die  Tonverbindungen 
nach  dem  Grade  ihrer  Verständlichkeit  anordnen  lässt,  Mittel  zur 
Entwerfung  eines  Planes  für  die  Entwickelung  des  musikalischen 
Verständnisses  bezüglich  des  tonischen  Elements  an  die  Hand,  und 
es  ist  daher  fähig , einem  grossen  Uebelstande  in  der  Musikbildung 
abzuhelfen.  Zum  Mindesten  aber  wird  durch  dasselbe  die  Noth- 
wendigkeit  der  Berücksichtigung  einer  allgemeinen  Musikbildung 
nach  ge  wiesen. 

Die  hier  dargelegte  Theorie  wird  auf  andere  Weise  auch  für  die 
praktische  Musikübung  von  grosser  Bedeutung . 

Die  alte  Harmonielehre  weiss  ihren  Schülern  durchaus  keine 
zureichenden  Mittel  anzugeben , wohlklingende  Ton  - oder  Accord- 
folgen  herzustellen,  wenn  sie  nicht  entweder  sich  auf  die  mechanische 
Aneignung  einzelner  gänzlich  unzureichender  Formeln  beschränken, 
oder  an  dasUrtheil  des  musikalisch  gebildeten  Ohres  appelliren  will. 


XII 


Vorwort, 


Sie  ist  also  entweder  zu  engherzig,  oder  sie  vermag  nur  mit 
solchen  Schülern  Etwas  anzufangen,  deren  Sinn  und  Geschmack 
schon  gebildet  ist , - und  im  letzteren  Falle  ist  sie  absolut  über- 
flüssig, da  für  sie  besser  sofort  die  Compositionslehre  eintritt,  wie 
dieses  auch  von  verschiedenen  Theoretikern  (unter  andern  von 
A.  B.  Marx  und  H.  Bell  ermann;  gefordert  wird. 

Eine  Harmonielehre,  welche  sich  auf  allgemeine  Principien 
gründet,  muss  ganz  andere  Mittel  zu  bieten  im  Stande  sein.  Sind 
die  einem  solchen  Systeme  zu  Grunde  liegenden  allgemeinen  Prin- 
cipien wirklich  die  Gesetze , nach  denen  Tonhöhenbeziehungen  sich 
regeln,  so  muss  auf  Grund  derselben  nicht  nur  eine  Erklärung  aller 
berechtigten  Toncombinationen,  sondern  auch  die  Herstellung  wohl- 
klingender Ton-  und  Accord Verbindungen  möglich  sein,  in  demselben 
Grade,  wie  die  Kenntniss  der  Naturgesetze  Experimente  möglich 
macht.  Wenn  nun  nach  der  vorliegenden  Theorie  die  Erkenntniss 
aller  Tonhöhenbeziehungen , wie  jede  andere  Erkenntniss,  auf  der 
Thätigkeit  des  combinirenden  Verstandes  beruht,  und  wenn  dem 
Verstände  nur  die  drei  Grundintervalle  als  Hülfsmittel  zur  Verfügung 
stehen , so  muss  es  möglich  sein , ohne  alle  musikalische  Bildung, 
rein  durch  verstandesmässige  Combination  der  drei  Intervalle,  wohl- 
klingende Ton  Verbindungen  herstellen  zu  können.  Diese  Möglichkeit 
wird  nun  hier  angewendet  — auf  die  Herstellung  der  mannichfal- 
tigsten  Harmonisirungen  zu  Chorälen  und  Liedern  nicht  allein, 
sondern , — da  die  rhythmische  und  harmonische  Figuration  zuge- 
zogen ist  — , auch  auf  die  einfache  und  kunstmässige  Liedbegleitung, 
sowie  auf  die  Herstellung  von  liguralen  Vorspielen  und  freien  Phan- 
tasien. — Das  Werkchen  umschliesst  auf  diese  Weise  etwa  alles 
das,  was  A.  B.  Marx  im  ersten  Bande  seiner  Compositionslehre 
behandelt. 

Nachdem  nun  somit  die  Bedeutung  des  vorliegenden  Systems 
für  die  praktische  Harmonielehre  nachgewiesen  ist,  muss  hier  einem 
zwar  durchaus  unberechtigten,  aber  doch  vielleicht  zu  erwartenden 
Vorwurfe  entschieden  entgegengetreten  werden.  Es  ist  dieses  die 
Ansicht,  als  solle  durch  unsere  Theorie  die  Kunst  mcclianisirt  werden. 
Das  ist  ebenso  wenig  eine  richtige  Anschauung  von  dem  Wesen  einer 
Theorie,  wie  es  die  Ansicht  sein  würde,  als  habe  die  Physik  und 
Chemie  alleNatiirerscheiimngcii  zu  mcnscldiclien  I^laehwerkcn  herab- 
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gewürdigt,  oder  als  sei  die  Grammatik  dem  Rufe  der  Poesie  gefähr- 
lich gewesen.  Ein  musikalisches  Kunstwerk  ist  eben  mehr  als  eine 
mechanische  Zusammenstellung  wohlklingender  Ton-  und  Accord- 
folgen . Der  »wahre  Künstler « hat  daher  keine  Herabwürdigung 
seiner  Thätigkeit  zu  befürchten , im  Gegentheil , es  wird  erst  recht 
klar , dass  zu  einem  wahren  Künstlerthume  mehr  gehört , als  eine 
blosse  technische  Fertigkeit. 

Denjenigen  freilich  möchte  das  Handwerk  um  ein  Merkliches 
erschwert  werden , welche , ähnlich  den  alten  Schwarzkünstlern  und 
Alchemisten,  durch  einige  mechanisch  eingelernte  Kenntnisse  und 
Fertigkeiten  die  Laien  verblüffen , vielleicht  nur , um  sie  ausbeuten 
zu  können ; — aber  das  ist  jedenfalls  kein  Nachtheil  für  die  Kunst 
und  ihre  wahren  Jünger. 

Ist  es  etwa  dem  Ansehen  des  Künstlerthums  gefährlich , wenn 
derjenige  zu  einer  andern  Ansicht  gebracht  wird,  der  sich  odereinen 
Andern  für  einen  Componisten  hält,  weil  er  im  Stande  war,  ein 
Liedchen , einen  Tanz , oder  die  Harmonisirung  eines  Chorals  oder 
Liedes  herzustellen , obgleich  diese  Erzeugnisse,  ohne  freilich  das 
Gehör  geradezu  zu  beleidigen , Kunstwerken  so  wenig  wie  möglich 
ähnlich  sahen  ? Oder  schadet  es  der  Kunst  etwas , wenn  die  Hand- 
langerdienste, welche  sich  einTh.  Oesten,  J.  Weiss,  F.  Fried- 
rich, II . Martin  und  Andere  in  ihren  Arrangements  und  Trans- 
scriptionen theuer  genug  bezahlen  lassen , mechanisirt  werden  ? Ich 
denke : Nein ! - 

Bezüglich  des  unterrichtlichen  Gebrauches  dieses  Werk- 
chens  — namentlich  bei  Kindern  — halte  ich  noch  folgende 
Bemerkungen  für  nöthig. 

Man  beginne  in  diesem  Falle  sofort  mit  Aufgabe  A.  I. , indem 
man  vorher  die  vorkommenden  technischen  Ausdrücke : — ver- 
mittelnde und  vermittelte,  bestimmende  und  bestimmte  Töne  — und 
deren  B e z e i c h n u n g durch  Z i f f e r n nach  Seite  7 0 ff.  erklärt  hat. 
Es  werden  also  zunächst  einfach  die  Erscheinungen  betrachtet,  und 
die  Angabe  der  Gründe  (also  das,  was  das  zweite  Buch  enthält) 
spart  man  sich  bis  zum  Schlüsse  des  Cursus  auf.  Der  Inhalt  des 
ersten  Buches  kann  gelegentlich  neben  den  Hebungen  behandelt 
werden.  — 

Zur  vollständigen  Absolvirung  des  ganzen  Systems  glaube  ich. 
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bei  wöchentlich  zweistündigem  Unterrichte,  ei  n Jah  r für  ausreichend 
halten  zu  dürfen.  — Bei  der  Behandlung  der  consonir enden 
Accord|e  halte  ich  es  für  sehr  zweckmässig,  in  der  schriftlichen 
Bearbeitung  etwa  von  Aufgabe  B.  III.  ab  den  Namen  jedes  ein- 
zelnen Accordes  kurz  andeuten  zu  lassen.  Für  die  Duraccorde  lasse 
ich  den  Grundton  durch  grosse , für  die  Mollaccorde  dagegen  durch 
kleine  Buchstaben  bezeichnen ; die  Umkehrungen  (von  Aufgabe 
B.  IV.  ab)  lasseich  durch  »6«  und  über  den  betreffenden 
Buchstaben  angeben,  und  die  drei  Lagen  (von  Aufgabe  B.  VI. 
ab)  werden  durch  an  gehängte  »0«,  «Qu«  und  »T«  unterschieden. 


- I 

15 « 1 

zu  n 

0 

1 II 

^ ^ r 

«0  Qu 

F C e 


Am  Schlüsse  wolle  mir  nun  noch  Herr  Professor  Th.  Kullak 
gestatten,  ihm  meinen  Dank  ausdrücken  zu  dürfen.  Derselbe  hat 
durch  sein  freundliches  Erbieten , das  Werkchen  in  seinem  Conser- 
vatorium  als  Lehrbuch  einführen  zu  wollen , meinen  Muth  zu  einem 
von  mir  nicht  unterschätzten  Kampfe  gegen  herkömmliche  Ansichten 
bedeutend  erhöht.  Die  Ausführung  dieser  freundlichen  Absicht  ist 
durch  eine  unerwartete  Verzögerung  in  der  Veröffentlichung  dieser 
Blätter  vor  der  Hand  freilich  leider  unmöglich  geworden , doch  der 
erwähnte  Erfolg  ist  derselbe  geblieben.  Ausserdem  aber  hat  der 
genannte  Herr  auch  auf  die  Gestaltung  des  Werkchens  direct  ein- 
gewirkt, indem  auf  seinen  Rath  die  praktischen  Aufgaben  präcisirt 
wurden , — und  dadurch  hat  die  Verbreitungsfähigkeit  desselben 
entschieden  gewonnen. 

Berlin,  im  März  1868. 


Otto  Tierscli. 
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EINLEITUNG. 


Die  Wege,  welche  die  wissenschaftliche  Forschung  einschla- 
gen  kann,  haben  im  Wesentlichen  zwei  einander  entgegengesetzte 
Richtungen.  Der  Forscher  kann  entweder  von  allgemeinen  Prin- 
cipien  ausgehen  und  aus  diesen  heraus  das  ganze  System  a priori 
construiren;  oder  er  kann  Beobachtungen  anstellen  und  die  ge- 
fundenen Thatsachen  unter  immer  allgemeinere  Gesichtspunkte  zu 
bringen  suchen,  um  so  endlich  auf  die  Principien  zu  kommen, 
nach  denen  sich  die  Thatsachen  regeln.  Der  erste  Weg  ist  der 
Weg  der  Deduction,  der  zweite  Weg  ist  die  inductive  Methode. 

Der  deductive  Denker  nimmt  gewisse  Prämissen  an,  deren 
Beweis  er  gar  nicht  für  nöthig  hält,  und  entwickelt  von  ihnen  aus 
durch  logische  Schlüsse  alles  Uebrige.  Sind  die  Prämissen  nun  zu- 
fällig richtig,  so  kann  die  Deduction  bisweilen  auf  glänzende  Re- 
sultate führen,  — sind  sie  aber  unrichtig,  so  ist  es  natürlich  das 
Gefundene  auch.  Die  Anwendung  der  reinen  Deduction  ergiebt 
in  vielen  Fällen  daher  mindestens  unzuverlässige  Resultate. 

Das  inductive  Verfahren  ist  sicherer,  sobald  die  Beobachtun- 
gen genau  und  umfassend  genug  sind;  bei  ungenauen  und  ober- 
flächlichen Beobachtungen  aber  kann  es  ebensogut  zu  falschen 
Resultaten  führen,  wie  die  Deduction. 

Für  einzelne  Wissenschaften  ist  die  deductive,  für  andere 
wieder  die  inductive  Methode  das  geeignetste  Verfahren. 

In  den  mathematischen  Wissenschaften  gelangt  man  von  eini- 
gen Grundsätzen  aus  allein  durch  Schlüsse  zu  allen  übrigen  Sätzen 
und  Wahrheiten,  — und  diese  gefundenen  Resultate  sind  eben  so 
sicher,  als  die  Grundsätze  selbst,  wenn  nur  die  verwendeten 
Schlüsse  den  Gesetzen  des  Denkens  entsprechen.  Weil  diese 
Wissenschaften  aus  Begriffen  zusammengesetzt  sind,  die  nur  den 
Gesetzen  des  Denkens  unterworfen  sind , so  kann  die  Kenntniss 
des  ganzen  Systems  a priori  construirt  werden. 

Tier  sch,  System  u.  Methode  d.  Harmonielehre. 
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Anders  aber  verhält  es  sich  mit  solchen  Wahrheiten,  welche 
sinnlich  wahrnehmbare  Gegenstände  betreffen,  wie  dieses  z.  B.  in 
den  Naturwissenschaften  der  Fall  ist.  In  diesen  ist  die  reine  de- 
ductive  Methode  gänzlich  unmöglich,  und  nur  die  Beobachtung 
kann  die  erste  Grundlage  richtiger  Erkenntniss  liefern.  Diese 
empirische  Grundlage  muss  sich  auf  sehr  genaue  und  umfang- 
reiche Beobachtungen  stützen  und  darf  nicht  aus  nur  oberfläch- 
lichen und  allgemeinen  Beobachtungen  der  Erscheinungen  gewon- 
nen sein.  Das  Uebersehen  dieser  letzteren  Grundbedingung  hat 
Gesetze,  die  jetzt  Jeder  kennt,  Jahrhunderte  lang  nicht  finden 
lassen. 

Ungenaue  und  oberflächliche  Beobachtungen  veranlassten 
Ptolemäus  zur  Aufstellung  seines  Weltsystems,  welches  der  Wirk- 
lichkeit durchaus  nicht  entsprach,  und  doch  Jahrhunderte  lang 
seine  Geltung  behielt.  Selbst  Copernicus , der  dieses  System  be- 
stritt und  ein  anderes  an  seine  Stelle  setzte,  vermochte  es  nicht 
gänzlich  zu  stürzen.  Erst  Keplers  genaue  Beobachtungen  ( er  be- 
stimmte über  zehn  Jahre  lang  mittelst  täglicher  Messungen  die  Stel- 
lungen des  Mars)  Hessen  das  Ptolemäische  System  verschwinden 
und  verbesserten  das  Copernicanische. 

Die  Beobachtung  allein  reicht  jedoch  auch  nicht  aus,  und  sie 
kann  nie  zu  einem  vollständigen  Systeme  führen ; schon  eine  wirk- 
liche Vollständigkeit  der  Beobachtungen  ist  meist  unmöglich.  So- 
bald sichere  empirische  Daten  gefunden  sind,  muss  die  Speculation 
aus  ihnen  das  sie  verbindende  Gesetz  ableiten,  und  dann  endlich 
kann  man,  auf  die  Gesetze  gestützt,  die  Gründe  der  Erscheinungen 
zu  erforschen  suchen.  So  entwickelte  Kepler  aus  seinen  Beobach- 
tungen die  nach  ihm  benannten  Gesetze  über  Planetenbahnen, 
und  auf  Grund  dieser  von  Kepler  gefundenen  Gesetze  war  dann 
Newton  im  Stande,  durch  blosse  speculative  Forschung  den  Mecha- 
nismus des  Weltsystems  zu  erkennen  und  als  Grund  für  die  ent- 
sprechenden Erscheinungen  die  Anziehungskraft  nachzuweisen. 

Auf  der  letzten  Stufe  der  Forschung,  wo  es  sich  darum  han- 
delt, die  Gründe  für  die  Erscheinungen  zu  erkennen , dienen  die 
Beobachtungen  nur  dazu,  das  aus  der  Theorie  Abgeleitete  nach- 
träglich zu  bestätigen.  Die  Resultate  der  Forschung  auf  dieser 
Stufe  haben  freilich  nur  einen  sehr  relativen  Werth,  der  wesentlich 
von  dem  Grade  der  Richtigkeit  der  gefundenen  Gesetze  abhängt, 
aber  selbst  bei  richtigen  Gesetzen  den  Werth  einer  unerwiesenen 
Hypothese  kaum  übersteigt.  Aber  wenn  auch  schon  wer  weiss  wie 
viele  Hypothesen  umgestossen  wurden , so  lässt  man  doch  immer 
noch  einige  gelten,  wenn  sie  nämlich  aus  einem  einfachen  Satze 
bestehen , aus  dem  alle  beobachteten  Thatsachen  sich  durch  logi- 
sche Schlüsse  entwickeln  lassen  und  der  geeignet  ist,  selbst  auf 
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neue  Thatsachen  zu  führen.  Unter  dieser  Bedingung  ist  dann  eine 
Hypothese  brauchbar  und  wahrhaft  nützlich,  und  ihr  Werth  ist 
wesentlich  nach  diesen  Gesichtspunkten  zu  beurtheilen. 

Um  endlich  einen  zuverlässigen  Beweis  für  die  Richtigkeit  der 
gefundenen  Gesetze  zu  erhalten,  verbindet  man  beide  Methoden 
der  Forschung,  indem  man  auf  Grund  der  durch  Induction  gefun- 
denen Gesetze  auf  deductive  Weise  ein  System  construirt,  und 
dessen  Einzelnheiten  mit  möglichst  zahlreichen  Thatsachen  ver- 
gleicht, mit  denen  es  bei  richtigen  Gesetzen  übereinstimmen  muss. 

Die  Forschung  auf  dem  Gebiete  der  Musikwissenschaft 
hat  im  Wesentlichen  ganz  dieselben  Wege  einzuschlagen,  wie  die 
Naturforschung.  Die  genaue  empirische  Beobachtung  ist  auch  hier 
die  Grundlage  aller  richtigen  Erkenntniss,  und  man  kann  Herrn 
Professor  Helmholtz  vollkommen  beistimmen , wenn  er  in  Rück- 
sicht auf  einen  Theil  der  Musikwissenschaft  seine  Ansicht  (brief- 
lich) dahin  ausspricht,  »dass  die  bisherige  unbefriedigende  Stabilität 
der  Harmonielehre  hauptsächlich  davon  herrührte , dass  jeder  ein- 
zelne liehrer  derselben  seine  eigenen  Speculationen  und  Zahlen- 
systeme hatte , Niemand  aber  darnach  fragte,  was  gehört  und  was 
nicht  gehört  werden  kann«.  Auf  ganz  oberflächliche  Beobachtun- 
gen hin  wurden  hier  oft  Systeme  aufgestellt,  und  deren  Unzuläng- 
lichkeit und  damit  zugleich  die  eigene  Unwissenheit  suchte  man 
wohl  dadurch  zu  verbergen,  dass  man  durch  das  Gerede  von  sub- 
jectiv  berechtigten  Abnormitäten  und  von  einer  Erlaubniss  zu  Un- 
gesetzlichkeiten für  gewisse  Personen  sich  und  seinen  Lesern  den 
Kopf  verwirrte. 

So  leicht  nun  aber  auch  die  speculative  Richtung  in  dieser 
wie  in  jeder  andern  Wissenschaft  auf  Missbrauch  führen  kann,  so 
ist  sie  doch  hier  wie  dort  nicht  zu  umgehen , da  sie  eine  wesent- 
liche  Bedingung  alles  Wissens  ist.  Die  blosse  Beobachtung  reicht 
auch  hier  nicht  aus , sondern  es  muss  die  philosophische  Thätig- 
keit  der  Abstraction  hinzutreten,  die  die  Hauptgesetze  für  eine 
Reihe  aus  gleichen  Ursachen  fliessender  Erscheinungen  aufsucht, 
aus  welchen  Gesetzen  dann  durch  Deduction  neue  Folgerungen 
abgeleitet  werden. 

Der  von  mir  eingeschlagene  Weg  der  Forschung  ist  im 
Wesentlichen  folgender  gewesen. 

Beobachtungen , meist  angestellt  an  den  einfachsten  musika- 
lischen Formen  (dem  Volksliede)  und  bei  Darstellung  derselben 
durch  wenig  geübte  Organe,  führten  zu  der  Erkenntniss,  dass  nicht 
der  Ganz  - und  Halbton  und  überhaupt  nicht  absolute  Intervalle 
die  Maasse  seien,  nach  denen  das  Gehör  bei  der  Auffassung  einer 
Tonfolge  urtheile.  Uebt  man  z.  B.  wenig  geübten  Sängern  eine 
Melodie,  etwa  den  Choral : »Lobe  den  Herren,  den  mächtigen  Kö- 
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nig  der  Ehren«  nach  dem  Gehör  ein , und  lässt  nun  die  vier  ersten 
Verszeilen  in  G-dur  singen,  giebt  aber  dann  als  Anfangston  der 
fünften  nicht  d,  sondern  e an,  so  singen  die  Sänger  nicht , wie  es 
hei  einer  Abmessung  nach  der  absoluten  Entfernung  der  einzelnen 
Töne  von  einander  sein  müsste, 

e f fis  f gis  \ a \ li  \ eis  etc. 
sondern  e \ ßs  g ja  etc., 

jedoch  nach  und  nach  immer  unsicherer. 

Die  Annahme  der  diatonischen  Tonleiter  als  Grundlage  aller 
Musik  reicht  nicht  aus,  diese  Erscheinung  zu  erklären,  — denn  in 
andern  Fällen  wird  der  dem  gis  entsprechende  Ton  vollkommen 
leicht,  ja  leichter  als  der  leitereigene  Ton  gesungen.  Man  kann 
sich  sehr  leicht  überzeugen,  dass  z.  B.  bei  der  Mendelssohn’schen 
Melodie  zu  H.  Heines : »Leise  zieht  durch  mein  Gemüth«  der  Ton 
dis  (in  Z)-dur)  leichter  als  d,  und  in  Mozart’s  Melodie  zu  »Aus 
ihrem  Schlaf  erwachet«  cis  (in  6-dur)  leichter  als  c gesungen  wird. 

Aus  einer  Vergleichung  sehr  vieler  einfacher  Lieder  verschie- 
densten Charakters  fand  sich  endlich,  dass  die  Töne  jeder  Melodie 
in  den  Verhältnissen  der  consonirenden  Intervalle  auf  bestimmte 
vermittelnde  Töne  bezogen  werden  konnten , und  dass  diese  ver- 
mittelnde Töne  immer  dem  tonischen  Dreiklange  derjenigen  Ton- 
art angehörten,  in  welcher  sich  die  Melodie  an  der  entsprechenden 
Stelle  bewegte. 

Ein  Schritt  weiter  führte  dazu,  zu  einer  Melodie  eine  beglei- 
tende zu  finden,  indem  deren  Tönen  dieselben  Beziehungen  zu  den 
vermittelnden  Tönen  gegeben  wurden.  So  erklärte  sich  die  Natur- 
harmonie , und  hieraus  wieder  ergaben  sich  Bedingungen  für  Ac- 
cordverhindungen  innerhalb  einer  Tonart,  — natürlich  zunächst 
nur  in  Beziehung  auf  consonirende  Accorde. 

Das  Auftreten  der  zur  Dominantdissonanz  gehörigen  disso- 
nanten Zusammenklänge  in  der  Naturharmonie  und  in  einfachen 
Liedharmonisirungen  führte  auf  die  Entstehung  der  Dominantdis- 
sonanz im  Besondern  und  der  Dissonanz  im  Allgemeinen.  Es 
wurden  nun  die  Untersuchungen  von  Helmholtz  und  andern  For- 
schern, sowüe  einschlagende  Arbeiten  von  Physikern,  Physiolo- 
gen, Psychologen,  Aesthetikern  und  Musiktheoretikern  zu  Käthe 
gezogen.  Die  Betrachtung  der  Klanganalyse  führte  dahin,  die 
consonirenden  Intervalle  als  Combinationen  von  Octav,  Quint  und 
Terz  zu  erklären,  welche  drei  Intervalle  in  dem  Klange  als  Grund- 
intervalle in  derselben  Weise  enthalten  sind,  wie  sich  die  drei 
Grundfarben  nach  Newtons  Entdeckung  im  weissen  Lichte  finden. 
Hierauf  wurden  die  Gesetze  entwickelt,  deren  Consequenz  die 
einfache  Hypothese  ist. 
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dass  die  Erkenntniss  der  Tonhöhenbeziehungen  auf 
einer  Thätigkeit  des  combinirenden  Verstandes 

beruht. 

Auf  Grund  dieser  Hypothese  konnte  das  ganze  System  den 
Gesetzen  entsprechend  construirt  werden , ja  die  Einzelnheiten 
desselben  ergehen  sich  fast  wie  von  selbst. 

Die  zur  Entdeckung  der  Principien  angewendete  Methode  ist 
also  lediglich  inductiver  Art  gewesen.  Dieselbe  stützt  sich  ausser 
auf  umfangreiche  eigene  Beobachtungen,  die  allerdings  leider  ohne 
besondere  Hülfsmittel  angestellt  werden  mussten,  hauptsächlich 
auf  die  sehr  genauen  und  umfassenden  Beobachtungen  und  Unter- 
suchungen, welche  Helmhol tz  in  seinem  Werke:  »Die  Lehre  von 
den  Tonempfindungen  als  physiologische  Grundlage  für  die  Theo- 
rie der  Musik«  — mittheilt.  Die  Sicherheit  der  empirischen 
Grundlage  möchte  dadurch  genügend  berücksichtigt  worden  sein. 

Einen  ferneren  Beweis  für  die  Richtigkeit  der  gefundenen  Ge- 
setze ergiebt  die  Thatsache,  dass  die  letztem  ihrem  Wesen  nach 
mit  den  von  M.  Hauptmann  (in  seinem  Werke:  »Die  Natur  der 
Harmonik  und  Metrik«)  aufgestellten  übereinstimmen.  Hauptmann 
war  unstreitig  auf  dem  richtigen  Wege  bei  der  Construction  der 
Tonartleitern  und  der  Erklärung  der  consonirenden  Accorde. 
Leider  verlässt  er  diesen  Weg,  weil  ihm  nur  die  Erklärung  von 
Einzelnheiten  gelingen  wollte , und  führt  für  die  drei  Grundinter- 
valle philosophische  Begriffe  ein,  da  er  sie  »in  ihrer  ganz  allgemei- 
nen Wesenheit  und  nicht  blos  als  Tonintervalle  gefasst«*)  haben 
will;  trotz  dieser  Verallgemeinerung  der  Principien  muss  er  ein- 
gestehen, dass  bei  einer  consequenten  Anwendung  seiner  Theorie 
»für  die  musikalische  Composition  ein  sehr  beschränkendes  Mate- 
rial geboten  sein  würde«,  da  »ihre  Productionen  in  diesen  Fesseln 
nur  den  egyptischen  Sculpturen  gleichen  müssten«.**)  Obgleich  nun 
die  Richtigkeit  der  von  Hauptmann  gefundenen  Principien  durch 
das  auf  sie  gegründete  System  nicht  genügend  erwiesen  ist,  so  hat 
es  doch  immer  seine  Bedeutung,  wenn  eine  so  feine  Beobachtungs- 

*)  M.  Hauptmann,  die  Nat.  der  Harm,  und  Metr.  S.  23.  Tn  Bezug  auf 
das  genannte  Werk  erkläre  ich  gern , dass  ich  demselben  nicht  blos  viel  Anre- 
gung, sondern  auch  eine  ganze  Anzahl  positiver  Ideen  verdanke,  wie  dieses  die 
demselben  entlehnten  Ausdrücke  (vermittelnde  und  vermittelte , bestimmende 
und  bestimmte  Töne  etc.)  zur  Genüge  beweisen.  Im  Uebrigen  muss  ich  dem 
Urtheile  Helmholtz’  beistimmen , wenn  derselbe  in  Beziehung  auf  das  Haupt- 
mann'sehe  Werk  sagt  (Helmholtz,  Tonempf.  S.  427.  Anmerkung):  »Ich  kann 
micli  nur  dem  Bedauern  anschliessen,  welches  C.E.  Naumann  ausgedrückt  hat, 
dass  so  viele  feine  musikalische  Anschauungen,  welche  dieses  Werk  enthält, 
unnöthiger  Weise  hinter  der  abstrusen  Terminologie  der  Hegelschen  Dialektik 
versteckt  und  deshalb  einem  grösseren  Leserkreise  ganz  unzugänglich  sind«. 

**)  M.  Hauptmann,  Nat.  d.  Harm.  u.  Metr.  S.  73. 
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gäbe,  wie  sie  Hauptmann  anerkanntermaassen  besass,  auf  ganz 
anderem  Wege  dieselben  Gesetze  fand,  welche  hier  aus  dem 
Wesen  des  Klanges  erwiesen  werden. 

Den  besten  Beweis  für  die  Wahrheit  der  Principien  und  für 
die  Richtigkeit  der  angedeuteten  Hypothese  bildet  das  auf  diesel- 
ben gegründete  System  selbst.  In  demselben  finden  alle  betrach- 
teten Thatsachen  eine  so  einfache  und  zutreffende  Erklärung,  wie 
sie  keine  Theorie  bis  jetzt  geboten  hat;  ausserdem  aber  stehen  die 
Einzelnheiten  des  Systems  mit  der  Praxis  guter  Componisten  in 
keinem  einzigen  Falle  im  Widerspruch,  — wo  aber  etwa  einer 
hergebrachten  Ansicht  der  Theoretiker  entgegengetreten  werden 
musste , geschah  dieses  immer  zu  Gunsten  der  an  dieser  Stelle  mit 
der  Theorie  im  Streite  liegenden  Thatsachen.  Alles  Weitere  er- 
giebt  sich  aus  dem  Werkchen  selbst. 

lieber  die  Eintheilung  des  Werkchens  mag  noch  Folgendes 
Platz  finden. 

Das  Ganze  zerfällt  in  drei  Bücher. 

Das  erste  Buch  behandelt  das  Wissenswertheste  aus  der  »All- 
gemeinen Musiklehre  « ; ich  stütze  mich  hier  rücksichtlich  des  Ge- 
schichtlichen auf  F.  und  H.  Bellermann,  — während  ich  in  ver- 
schiedenen Erklärungen  und  Eintheilungen  A.  B.  Marx  folge. 

Das  zweite  Buch  entwickelt  die  Principien  für  Tonhöhenbe- 
ziehungen , und  hier  schliesse  ich  mich  so  weit  als  möglich  ab- 
sichtlich den  Helmholtz’schen  Auslassungen  an. 

Das  dritte  Buch  endlich  enthält  das  System,  und  hier  ist,  bis 
auf  einige  aufgenommene  Untersuchungen  über  den  Klangcharak- 
ter der  Accorde  und  einzelne  Betrachtungen  der  Kunstformen, 
durchgängig  Eigenes  — und  mindestens  zum  grossen  Theile  absolut 
Neues  — gegeben.  Dass  ich  mich  hierbei  auf  das  Allerwesentlichste 
beschränkt  habe,  dürfte  kein  allzugrosser  Vorwurf  sein,  — sind 
doch  die  Wege  gezeigt  nicht  nur,  sondern  auch  geebnet,  welche 
die  eigene  Speculation  einschlagen  kann,  um  zu  neuen  Resultaten 
zu  gelangen. 


Erstes  Buch. 


Aus  der  allgemeinen  Musiklehre. 


Von  den  Elementarkenntnissen,  welche  die  allgemeine  Musik- 
lehre behandelt,  möge  hier  das  Nothwendige  in  der  Kürze  berührt 
werden. 

Erster  Abschnitt.  Tonbenennung. 

Sobald  an  die  musikalischen  Formen  die  Ueberlegung  heran- 
trat,  musste  man  finden,  dass  in  den  Melodien  gewisse  Töne  er- 
schienen, die  eine  reine  Wiederholung  früherer  waren,  nur  dass 
sie  eine  höhere  Lage  hatten.  Diese  Töne  nahmen  in  der  Reihe  der 
nach  ihrer  Tonhöhe  geordneten  Töne  einer  Melodie  die  achte  Stufe 
von  ihrem  ursprünglichen  Tone  aus  ein,  und  man  nannte  sie  daher 
die  Octave  der  ersten  Stufe,  welche  man  Prime  nannte.  Dem  ent- 
sprechend bezeichnete  man  die  zweite  Stufe  als  Secunde,  die  dritte 
als  Terz,  die  vierte  als  Quarte,  die  fünfte  als  Quinte,  die  sechste 
als  Sexte,  die  siebente  als  Septime,  und  ebenso  die  neunte  als 
None,  die  zehnte  als  Decime  etc.  In  der  Regel  zählte  man  jedoch 
nur  bis  zur  Octav  und  begann  hei  dem  über  der  Octav  liegenden 
Tone  die  Reihe  von  neuem,  indem  man  die  Octav  als  Prime  be- 
trachtete. So  wurde  die  neunte  Stufe  oder  die  None  zur  Secunde, 
die  zehnte  Stufe  oder  die  Decime  zur  Terz , die  elfte  oder  die  Un- 
decime  zur  Quarte,  die  zwölfte  oder  Duodezime  zur  Quinte , die 
dreizehnte  oder  Tredecime  zur  Sext,  die  vierzehnte  oder  Quart- 
decime  zur  Septime  und  die  fünfzehnte  oder  Quintdecime  zur  Oc- 
tav. Weitere  Intervalle  wurden  stets  auf  engere  zurückgeführt. 

Die  acht  Töne  von  der  Prime  bis  zur  Octav  nach  ihrer  Höhe 
geordnet,  nannte  man  eine  Tonleiter  oder  Scala.  Als  Ausgangs- 
punkt kann  natürlich  jeder  Ton  benutzt  werden,  und  so  entstan- 
den sieben  Tonleitern,  die  wegen  gewisser  Bedingungen  verschie- 
denen Charakter  haben  mussten.  Eine  von  diesen  wurde  bald  als 
gänzlich  unbrauchbar  verworfen.  Unter  den  übrigen  traten  zwei 
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Benennung 
der  Inter- 
valle. 


ihres  einheitlichen  Charakters  wegen  besonders  hervor,  — es  waren 
dieses  die  Dur-  und  Molltonleiter , die,  wie  wir  später  sehen  wer- 
den, der  melodische  Ausdruck  für  die  Dur-  und  Molltonart  sind. 
Man  betrachtet  dieselben  jetzt  als  die  Grundlage  aller  andern  Ton- 
leitern, ja  als  die  Grundlage  aller  Tonverhältnisse  überhaupt. 

Die  Entfernung  zweier  Tonstufen  rücksichtlich  ihrer  Tonhöhe 
heisst  Intervall. 

Die  Tonhöhe  wächst  in  demselben  Verhältnisse,  wie  die  An- 
zahl der  Schwingungen,  welche  die  tönenden  Körper  in  gleichen 
Zeittheilchen  machen.  Die  Zahlen,  durch  welche  die  verhältniss- 
mässige  Anzahl  der  Schwingungen  angegeben  wird , heissen 
Schwingungszahlen. 

Die  Schwingungszahlen  zweier  Töne  sind  also  im  Stande,  den 
Tonhöhen- Unterschied  dieser  Töne  oder  das  Intervall,  welches 
sie  mit  einander  bilden,  darzustellen. 

Das  kleinste  unter  den  auf  unseren  Tastaturinstrumenten  dar- 
stellbaren Intervallen  ist  der  Halb  ton  [semitonium). 

Klein  heisst  der  Halbton,  dessen  beide  Töne  auf  einerlei 
Notenstufe  bezeichnet  werden  — und  ursprünglich  einerlei  Namen 
haben;  gross  dagegen  heisst  ein  halber  Ton,  wenn  seine  beiden 
Töne  verschiedene  Notenstufen  und  verschiedene  Namen  haben. 

Ein  Ganzton  ist  ein  Intervall,  welches  aus  einem  kleinen 
und  einem  grossen  Halhtone  zusammengesetzt  ist. 

Die  alte  Theorie  benutzte  diese  Intervalle  zur  Herstellung 
aller  andern. 

Unter  Intervall  versteht  man  auch  den  Zusammenklang  zweier 
Töne. 

Benannt  werden  die  Intervalle  nach  der  Stufe  im  Noten- 
systeme, welche  ihr  höherer  Ton  in  der  Tonartleiter  des  tieferen 
einnimmt,  als:  Prime,  Secunde,  Terz  etc.  ganz  wie  die  Stufen. 

Wenn  ein  Intervall  so  vorkommt,  dass  sich  sein  oberer  Ton  in 
der  Durtonartleiter  des  andern  findet , so  nennt  man  es  ein 
natürliches  Intervall. 

In  der  Praxis  heissen  die  natürlichen  Intervalle:  theils 
gross,  theils  rein. 

Secunde,  Terz,  Sexte  und  Septime  nannte  man  gross, 

Prime,  Quarte,  Quinte  und  Octave  aber  rein. 

Ein  Intervall,  welches  um  einen  kleinen  halben  Ton  kleiner 
ist  als  ein  grosses,  heisst  ein  kleines;  ist  es  dagegen  um  einen 
kleinen  halben  Ton  grösser , ein  übermässiges. 

Ist  ein  Intervall  einen  kleinen  Halbton  kleiner  als  klein  oder 
rein,  so  heisst  es  vermindert  oder  im  letzteren  Falle  auch 
falsch. 
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Der  erste  Ton  einer  Tonartleiter  heisst  in  der  Praxis  auch  oft 
Toni  ca,  die  reine  Quinte:  Dominante,  die  reine  Quarte: 
Unter-  oder  Subdominante,  die  Terz:  Mediante,  die 
Sexte:  Untermediante,  und  die  grosse  Septime  — Suhsemito- 
nium  modi  oder  Leiteton. 

Den  Zusammenklang  von  mehr  als  zwei  Tönen  nennt  man 
einen  Accord. 

Die  Accorde  lässt  man  in  der  alten  Lehre  durch  das  terzen- 
weise Uehereinandertreten  der  Töne  entstehen,  und  man  erhielt, 
(nach  dem  Intervall  benannt,  welches  unter  dieser  Bedingung  die 
äussersten  Töne  mit  einander  bildeten)  , ausser  den  Dreiklängen 
die  Septimen-,  Nonen-,  Undeeimen-  und  Terzdeeimenaecorde. 

Die  Dreiklänge  (und  von  einigen  Theoretikern  auch  die  Sep- 
timenaccorde)  wurden  als  die  ursprünglichen  Formen  betrachtet, 
und  man  nannte  sie  deshalb  Grundaccorde. 

Liegen  die  Töne  eines  Accordes  möglichst  eng  zusammen , so 
hat  der  Accord  enge  Lage  oder  enge  Harmonie,  im  andern 
Falle  aber  wei te  Lage  o d e r erweiterte  H armonie. 

Noch  weiter  und  genauer  unterschied  man  die  Accorde,  indem 
man  die  Art  der  Intervalle  berücksichtigte,  welche  die  höheren 
Töne  mit  dem  tiefsten  (Grund-)  Tone  bildeten. 

Wird  ein  anderer  als  der  Grundton  tiefster  Ton,  so  entsteht 
eine  Umkehrung,  deren  tiefster  Ton  dann  Basston  genannt  wird. 
Die  Umkehrungen  benennt  man  meist  auch  nach  den  Intervallen, 
welche  die  höheren  Töne  mit  dem  tiefsten  Tone  bilden. 

Die  ursprüngliche  Form  heisst,  im  Gegensatz  zu  den  Umkeh- 
rungen, der  Stammaccord,  die  Stammform. 

Die  verschiedenen  Lagen  eines  und  desselben  Accordes  unter- 
scheidet man  nach  dem  höchsten  Tone  in  Octav-,  Terz-, 
Quint-,  Septimen- etc.  Lage. 

Statt  der  Benennung  der  Töne  nach  Stufen  hat  man  schon 
früh  bestimmte  Namen  eingeführt.  Bei  derartigen  Benennungen 
gab  man  schliesslich  auch  der  Octave  denselben  Namen  wie  ihrem 
Grundtone. 

Der  Gebrauch  der  sieben  ersten  Buchstaben  des  Alphabets 
A.  B,  C.  D.  E.  F.  G 

zur  Bezeichnung  der  verschiedenen  Stufen  schreibt  man  allgemein 
Gregor  dem  Grossen  (Papst  von  591  — 604)  zu.  Der  Buchstabe 
B bezeichnete  damals  unser  H.  Später  bezeichnete  man  unser  H 
als  B quadratum,  wofür  wir  jetzt  den  achten  Buchstaben  H setzen. 
Unser  heutiges  B hiess  B rotundum.  (Näheres  hierüber  und  über 
das  Folgende  in  H.  Bellermann,  »Der  Contrapunct«,  Seite  10  ff., 
welcher  Stelle  sich  das  hier  Mitgetheilte  im  Wesentlichen  an- 
schliesst.) 


Benennung 
der  Haupt- 
punkte der 
Tonart. 


Accorde. 


Benennung 
der  Töne 
durch  Bucli- 
stahen- 
namen. 
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Bezeichnung 
der  Tonhöhe. 


Noten. 


Ver- 

setzungs- 

zeichen. 


Durch  Versetzung  der  Scalen  auf  andere  Töne  fand  man  noch 
zwischen  den  bekannten  Tönen  andere  Stufen,  die  bald  als  Er- 
höhung, bald  als  Erniedrigung  der  Nachbarstufen  erschienen.  Eine 
Erhöhung  um  einen  solchen  Halbtonschritt  bezeichnet  man,  in- 
dem man  an  den  betreifenden  Namen  die  Silbe  anhängt;  eine 
Erniedrigung  um  einen  Halbtonschritt  deutet  ein  an  den  Na- 
men gehängtes  h««  oder  es  an,  wovon  nur  B eine  Ausnahme  macht. 
Für  eine  doppelte  Erhöhung  wurde  ein  doppeltes  also  isis^  für 
eine  doppelte  Erniedrigung  ein  »s-es«  oder  eses  dem  Namen  bei- 
gefügt. 

Diese  Benennungsweise  ist  in  Deutschland  allgemein  ge- 
bräuchlich. Andere  Völker  gebrauchen  andere  Bezeichnungs wei- 
sen. So  drücken  die  Engländer  die  Erhöhung  und  Vertiefung  durch 
ein  angehängtes  sharp  und  flat^  die  Holländer  durch  die  Anhän- 
gung eines  kruis  und  hmoll  aus.  In  Italien  und  Frankreich  ge- 
braucht man  statt  der  Buchstaben  die  Silben  ut,  re,  mi,  fa,  sol, 
la,  si. 

Diese  Silben  [ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  — denen  erst  später  von 
den  Franzosen  die  siebente  si  hinzugefügt  ist)  sind  die  Anfangs- 
silben von  einer  Strophe  eines  Hymnus  an  den  heiligen  Johannes. 
Der  Anfangston  einer  jeden  Reihe  in  der  Melodie  dieses  Hymnus 
begann  immer  einen  Ton  höher.  Dieses  benutzte  Guido  von  Arezzo 
(lebte  in  der  ersten  Hälfte  des  elften  Jahrhunderts)  bei  den  Uebun- 
gen  seiner  Schüler  im  Treffen  der  Töne , womit  die  Anwendung 
der  später  und  bis  in  die  neuere  Zeit  so  weit  verbreiteten  soge- 
nannten Solmisation  begann. 

Zweiter  Abschnitt.  Tonschrift. 

I.  Bezeichnung  der  Tonhöhe. 

Unsere  heutige  Tonschrift  oder  Notation  ist  eine  Chiffreschrift. 
Sie  besteht  aus  fünf  parallel  über  einander  hinlaufenden  horizon- 
talen Linien  (dem  sogenannten  Linien-  oder  Notensysteme)  — und 
darauf  und  dazwischen,  darüber  und  darunter  stehenden  Punk- 
ten, welche  letztere  je  nach  dem  Zeitwerth  gefüllt  oder  unge- 
füllt, mit  feinen  senkrechten  und  starken  Q u e r-Strichen  ver- 
sehen sind.  Diese  Zeichen  heissen  Noten.  Sollen  die  erhöhten 
und  vertieften  Töne  bezeichnet  werden,  so  setzt  man  vor  die  be- 
treffende Note  ^ (Kreuz)  resp.  [?,  und  bei  doppelter  Erhöhung  und 
Vertiefung  x (=  jfff)  resp.  i?!?;  die  Aufhebung  erfolgt  durch  ein  vor- 
gesetztes (Bquadrat) . *)  Zur  Unterscheidung  der  über  das  System 

*)  Zur  Erleichterung  der  Notenschrift  setzt  man  diejenigen  Versetzungs- 
zeichen, welche  die  zur  Charakterisirung  einer  Tonart  wesentlichen  Töne  (die 
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hiiiaiisgehenden  Töne  gebraucht  man  die  sogenannten  Hülfslinien. 
Um  die  Notenschrift  bezüglich  der  Tonhöhe  lesen  zu  können,  muss 
man  die  Bedeutung  der  sogenannten  Schlüssel  verstehen.  Es  giebt 


dreierlei  Schlüssel : 

1 . den  C ~ Schlüssel  ■ ■ — — — j — 
der  die  Stellung  des  eingestrichenen  c. 


2.  den  G-Schlüssel  = 
welcher  die  Stellung  des  g 

und 

3.  den  Schlüssel  = 
der  die  Stellung  des  kleinen  f 

3. 


andeutet,  von  welchen  Tönen  aus  die  andern  der  Reihe  nach  ah- 
gezählt  werden. 

Jeder  dieser  Schlüssel  kann  nun  auf  jeder  Linie  stehen.  Jetzt 
wird  der  G-Schlüssel  auf  der  zweiten  Linie  (Violinschlüssel  ge- 
nannt) 


4. 


und  der  i^-Schlüssel  auf  der  vierten  Linie  (auch  Bassschlüssel) 


5. 


immer  allgemeiner  gebraucht,  und  nur  in  besonderen  Fällen  wen- 
det man  noch  die  alten  Schlüssel  an.  Aber  früher  machte  man 
von  den  Schlüsseln  einen  weit  ausgedehnteren  Gebrauch,  und  es 
ist  daher  die  Keimtniss  derselben  für  den  Musiker  eine  Nothwen- 
digkeit,  da  ohne  diese  Kenntniss  das  Studium  der  Meisterwerke 
früherer  Zeiten  nicht  möglich  ist. 


Töne  ihrer  Tonartleiter — s.  über  Tonarten)  erfordern,  zu  Anfang  eines  Musik- 
stückes, — und  zwar  die  Kreuze  so,  dass  das  zweite  immer  auf  der  fünften  Stufe 
über  oder  auf  der  vierten  Stufe  unter  dem  ersten  steht,  — die  B dagegen  so, 
dass  das  zweite  immer  die  vierte  Stufe  über  oder  die  fünfte  Stufe  unter  dem  er- 
sten einnimmt.  Dieselben  gelten  dann  so  lange,  bis  sie  in  derselben  Weise  wie- 
der aufgehoben  werden.  Alle  sonstigen  Versetzungszeichen  gelten  immer  nur 
für  den  Tact,  in  welchem  sie  stehen. 


Hülfslinien. 

Schlüssel. 

C-Schlüssel. 


C-Schlüssel. 


/''-Schlüssel. 


Erstes  Buch, 


Gewöhnliche 

Anordnung. 


Chiavetta. 


Schlüssel 
als  Ersatz 
für  Versetz- 
ungszeichen. 
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Die  gewöhnliche  xlnordnung  bei  dem  rein  vierstimmigen  Satze 
war  auch  früher  die  noch  jetzt  gebräuchliche: 


Man  findet  aber  auch  diese  Anordnung 

Diess  hiess  in  der  Chiavetta  schreiben,  und  bei  Uebertragung 
von  auf  diese  Weise  notirten  Stücken  muss  meistens  eine  Trans- 
position um  mehrere  Stufen  abwärts  stattfinden.  Auch  folgende 
Anordnung,  bei  deren  Uebertragung  mehrere  Stufen  aufwärts 
transponirt  werden  muss,  findet  sich  : 

8. 


Bei  Palestrina,  dessen  Bass  gegen  die  anderen  Stimmen  meist 
eine  hohe  Lage  hat,,  findet  man  auch  diese  Schlüssel : 


und 


Man  kannte  in  früheren  Zeiten  alle  unsere  mit  Hülfe  von  Vor- 
zeichnungen (jj  und  [?)  entstandenen  Tonreihen;  der  Gebrauch  der 
Versetzungszeichen  aber  war  beschränkter  als  bei  uns.  Da  sich 
noch  kein  bestimmter  Gabel-  (oder  Kammer-) Ton  festgesetzt  hatte, 
sondern  dem  Dirigenten  die  Wahl  der  Tonlage  überlassen  blieb, 
schrieb  man  immer  so,  dass  die  Versetzungszeichen  überflüssig 
wurden,  und  um  den  Gebrauch  der  Hülfslinien  zu  beschränken, 
benutzte  man  die  Schlüssel. 

Es  ist  z.  B.  rücksichtlich  der  Lage  der  Llalbtonstufen  gleich- 
gültig, wenn  derselbe  Satz  auf  folgende  verschiedene  Weise  notirt 


11. 
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Bei  der  Uebertragung  solcher  Compositionen,  welche  in  hen 
noch  jetzt  gebräuchlichen  vier  Schlüsseln  geschrieben  sind,  ist  eine  Schlüssel. 
Transposition  selten  riöthig,  bisweilen  vielleicht  eine  Stufe  auf- 
wärts (wegen  der  tiefen  Lage  der  Bass-  und  Altstimme).  Die 
Schlüssel  der  Chiavetta  stehen  genau  in  denselben  Verhältnissen 
zu  einander  wie  die  früher  gewöhnlichen.  Alle  auf  diese  Weise 
notirten  Stücke  haben  meist  sehr  bequeme  Tonlage,  wenn  man 
sich  die  gewöhnlichen  alten  Schlüssel  mit  einer  Vorzeichnung  von 
drei  Kreuzen  oder  vier  Be’n  vorgesetzt  denkt. 


12. 


Löne  musste  auch  ihre  Dauer  bezeichnet  Bezeichnung 

der  Ton- 

des  zwölften  <lauer. 


II.  ßezoiohiiiiiig  der  Toiidauer 

Neben  der  Höhe  der 

werden.  Gegen  das  Ende  des  elften  oder  zu  Anfang 
Jahrhunderts  wurde  eine  Notation  erfunden , die  auch  nach  dieser 
Seite  hin  im  Principe  unserer  heutigen  noch  entspricht.  Sie  deu- 
tete wie  durch  Stellung  der  Zeichen  die  l’onhöhe,  so  durch  Gestalt 
der  Zeichen  die  Dauer  der  Töne  an.  Sie  wird  uns  durch  Franco 
von  Cöln,  der  etwa  in  der  Mitte  des  zwölften  Jahrhunderts  lebte, 
überliefert.  Man  nannte  sie  die  Mensurainotation,  welcher  noch 
eine  Choralnotation  gegenüberstand.  Die  ältesten  Mensuralnoten 
hatten  folgende  Gestalt: 

* = Duplex  longa  , ^ = Longa , ■ = Brems , ^ = Semibrems. 

Von  diesen  galt  in  der  ersten  Zeit  die  Duplex  longa  zwei  ein- 
fache Longae ; bei  den  andern  Figuren  fand  aber  nicht  eine  Zwei- 
theilung, sondern  eine  Dreitheilung  statt. 

Gegen  das  Ende  des  vierzehnten  Jahrhunderts  führte  man  die 
Zweitheilung,  als  das  Gewöhnlichere  ein  und  notirte  nun  mit  un- 
ausgefüllten  Figuren  ^ ö j. 

Die  Anwendung  der  Bindebogen  und  Tactstriche  wurde  erst 
im  siebzehnten  Jahrhundert  eingeführt.  Um  dieselbe  Zeit  fing  man 
an,  die  Notenköpfe  rund  statt  eckig  zu  machen.  (Ausführliches 
hierüber  in  H.  Bellermann,  »Die  Mensuralnoten  und  Tactzeichen 
im  XV.  und  XVI.  Jahrhundert«.  Berlin  1858.) 

Zur  Bezeichnung  der  Tondauer  haben  wir  jetzt  folgende  Mittel : 

iS?  = Ganze  Note,  J = Halbe  Note,  J = Viertelnote, 

^ = Achtelnote,  = Sechzehntelnote  etc. 

Man  legt  die  Zweitheilung  zu  Grunde  und  bezeichnet  jede 
neue  Theilung  durch  Anhängung  eines  neuen  Querstriches  (vom 
Achtel  ab). 


Alte 

Zeichen. 


Jetzige 

Mittel. 


14 


Erstes  Buch. 


Die  ungerade  Theilung  erreicht  man  durch  Anwendung  des 
Punktes  und  des  Bindebogens.  Ein  Punkt  hinter  einer  Note  ver- 
längert sie  um  ihre  Hälfte;  ein  zweiter  Punkt  gilt  wieder  die  Hälfte 
des  ersten. 

Sollen  für  den  Werth  einer  Note,  deren  Bezeichnung  der  Zwei- 
theiligkeit entspricht,  drei  gleichwerthige  Noten  gesetzt  werden, 
so  bezeichnet  man  sie  mit  einem  Bogen  und  einer  Drei 

I I I 

^ 

und  nennt  diese  Form  eine  Triole.  Ebenso  kann  man  Quintoien, 
Sextolen  etc.  anwenden. 

Das  Zeichen  des  Schweigens  nennt  man  Pause,  und  es  ent- 
sprechen sich  folgende  Noten  und  Pausen  rücksichtlich  des  Zeit- 
werthes:  * ^ ^ ^ 

^ P ^ f etc. 

I i P b ^ g 

^ 5! 

III.  Weitere  Darstelluiigszeichen. 


WeitereDar- 
stellungs- 
mittel  der 
Tonschrift. 

Tactarten. 


Ihre  Unter- 
scheidung 


Die  Zeit,  welche  die  Ausführung  und  Darstellung  eines  gan- 
zen Musikstückes  erfordert,  wird  in  eine  Anzahl  kleiner  gleichlan- 
ger Theile  zerlegt.  Ein  solcher  Theil  heisst  ein  Tact.  Jeden  Tact 
zerlegt  der  Rhythmus  in  eine  gerade  oder  ungerade  Anzahl  klei- 
nerer, gleichlanger  Zeittheilchen,  welche  Tacttheile  genannt  wer- 
den. Unter  diesen  treten  gewisse  Tacttheile  durch  stärkere  Beto- 
nung hervor,  und  sie  heissen  accentuirte  Tacttheile,  oder  Accente. 
Der  schwerste  Accent  fällt  immer  auf  den  ersten  Tacttheil.  Jeder 
Tacttheil  kann  wieder  in  eine  gerade  oder  ungerade  Anzahl  von 
Tactgliedern  zerlegt  werden,  und  auch  unter  diesen  erhält  das  erste 
die  stärkere  Betonung. 

Die  einzelnen  Tacte  werden  durch  Tactstriche  begränzt. 

Gewöhnlich  begreift  man  unter  dem  Worte  Tact  zugleich  den 
Rhythmus,  nach  welchem  die  einzelnen  Tacttheile  angeordnet  sind, 
und  bezeichnet  daher  mit  dem  Namen  Tact  zugleich  die  volle  rhyth- 
mische Figur,  welche  er  einschliesst. 

Nach  dem  verschiedenen  Rhythmus  oder  der  verschiedenen 
Anzahl  der  Tacttheile  unterscheidet  man 

1.  gerade  und  ungerade  Tactarten,  jenachdem  die  An- 
zahl der  Tacttheile  gerade  oder  ungerade  ist, 

2.  einfache  und  zusammengesetzte  Tactarten,  jenachdem 
nur  ein  oder  mehrere  schwere  Accente  im  Rhythmus 
des  Tactes  auftreten. 

Den  Rhythmus  und  die  verhältnissmässige  Länge  eines  Tactes 
bezeichnet  man  durch  bestimmte  Zeichen  ((J;  oder  O oder  durch 
Bruchzahlen,  die  man  zu  Anfang  eines  Stückes  auf  das  Linien- 
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System  schreibt.  Der  Zähler  des  Bruches  giebt  die  Zahl  der  Täct- 
theile,  der  Nenner  die  Art  derselben  an. 

Bei  der  Aufzählung  der  gebräuchlichen  Tactarten  bezeichnen 
wir  die  Stärke  der  Accente  in  aufsteigender  Ordnung  mit  (-)  (*) 

(*)  {-)•  . 

I.  Einfache  Tactarten. 

Zeichen.  Rhythmus.  Name. 


Y2  2 ^ Zweizweiteltact,  Alla  breve, 

— f 

^ p Zweivierteltact, 

# ß Zweiachteltact, 

1^  P 


V4 


’A 


’A 


V16 

Zeichen. 


6/4 

/4 


’A 


'16 


- t f f 


rrrr 


Grosser  Viervierteltact, 


ßßß  "^ierachteltact ; 


r r r , 

— A A 


gerade  Tactarten, 


^ ^ ^ Dreizweiteltact, 
ß p ß Dreivierteltact, 
00m  Dreiachteltact, 


ßßß  Dreisechzehnteltact. 


ungerade  T a ctarten . 


II.  Zusammengesetzte  Tactarten. 


A 


Rhythmus. 

r r I 

— f A » 

ß ß ß ß 

I I I I 

- t » A f f 

r r r r r r 


A 

ß ß ß ß ß 


- t A 


Name. 

Vierzweiteltact,  Alla 
breve. 

Kleiner  Vier vierteltact, 
Sechsvierteltact, 
Sechsachteltact, 
Sechssechzehnteltajct, 

Zwölfachteltact, 


12/ 


16 


/4 

A 

/16 


Zwölfsechzehnteltact ; 

rrr  rrr  rr  ^ Neunvierteltact, 

lII  lL*  IlT  N eunachteltact, 

Neunsechzehnteltact. 


gerade 

Tactarten. 


ungerade 

Tactarten. 


und  Bezeich- 
nung. 
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Erstes  Buch. 


Betonung. 


Die  Art  der  Vertheilung  der  accentuirten  Tacttheile  zwischen 
die  nichtbetonten  heisst  das  Tactgewicht.  Im  geraden  Tacte  wird 
immer  der  erste,  dritte,  fünfte  etc.  Tacttheil  betont,  im  ungeraden 
dagegen  immer  der  erste,  vierte,  siebente  u.  s.  f.  Diese  Tacttheile 
heissen  des  schwereren,  gewichtvollen  Accentes  wegen  gute  oder 
schwere  Tacttheile  oder  Tactzeiten,  die  andern  aber 
schlechte  oder  leichte. 

Wenn  die  Accente  auf  die  guten  Tacttheile  fallen,  so  heisst 
das  Tactgewicht  das  natürliche  Tactgewicht. 

Man  kann  aber  von  dieser  Betonung  ahweichen,  um  den 
Rhythmus  mannichfaltiger  zu  gestalten;  dieses  ist  z.  B.  der  Fall 

hei  rhythmischen  Rückungen  ß ^ | ^ j j , bei  Synkopen 

( I r r I r r r | r r r l r ) solche  abweichende  Be- 

tonung heisst  künstliches  Tactgewicht. 

Man  nennt  die  Accente  des  natürlichen  Tactgewichts  auch 
grammatische,  die  andern  oratorische  und  pathetische 
Accente. 

Die  Accente  des  natürlichen  Tactgewichts  bedürfen  keiner 
besonderen  Bezeichnung.  Soll  ein  Ton  mehr  hervorgehoben  wer- 
den, als  es  nach  den  Bedingungen  des  natürlichen  Tactgewichts 
geschehen  würde,  so  setzt  man  unter  oder  über  denselben  die  Ver- 
stärkungszeichen V A oder  die  Wörter  sforzato.  sforzando  (sf), 
rinsforzato  (rsf) , sforzato  assai  [sff  oder  sfz  :^) . 

Sollen  mehrere  Töne  nach  einander  stärkere  Betonung  erhal- 
ten, so  setzt  man  über  die  Noten  Punkte,  über  welche  man  einen 
Bogen  zieht  (getragene  Noten),  oder  man  gebraucht  die  Wörter: 
hen  pronunciato  — gut,  bestimmt  angegeben, 
accentuato  — betont, 
marcato  — bezeichnet, 
pesante  — lastend,  schwer  betont, 
martellato  — gehämmert. 

Die  verschiedenen  Stärkegrade  bei  längeren  Sätzen  bezeichnet 
man  durch 

1.  pianissimo,  piano  assai  (pp)  — sehiTeise,  möglichst  leise, 

2.  piano  (p)  — leise, 

3.  poco  forte  (pf),  mezza  forte  (mf)  — ein  wenig  (halb) 

stark, 

4.  forte  (f)  — stark, 

5.  fortissimo  (ff),  forte  possibile , con  tutta  la  sforza  — 

ganz  stark,  am  stärksten,  mit  aller  Kraft. 

Zwischengrade  bezeichnet  man  durch  Hinzufügung  der  Wörter 
piü  — mehr. 
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poco  piü  — etwas  mehr, 
meno  — weniger. 

Jeder  dieser  Ausdrücke  gilt  so  lange,  bis  ein  anderer  ihn  ahlöst. 

Den  unmerklichen  Uehergang  aus  piano  in  forle  bezeichnet 
man  durch 


crescendo  [er esc.)  — wachsend, 
poco  a poco  er  esc.  — allmählig  wachsend, 
cresc.  al forte  oder  al  fortissimo  — wachsend  bis  zum  forle 
oder  fortissimo. 

Den  Uehergang  aus m piano  bezeichnen  die  Ausdrücke 
decrescendo  [decr.,  decresc.)  — abnehmend, 
diminuendo  [dim,.]  — abnehmend, 
diluendo  — erlöschend, 
mancando  — abnehmend, 
perdendosi  — sich  verlierend, 
smorzando  — verlöschend, 
morendo  — ersterbend, 
und  das  Zeichen 


Zu  decresc.  und  dim.  treten  auch  die  Zusätze 
poco  apoco.  al  piano  j al  pianissimo . 

Wir  folgten  hier  A.  B.  Marx,  Allgemeine  Musiklehre,  S.  1 34  ff. 

Die  absolute  Dauer  jedes  Tacttheils  bezeichnet  man  entweder 
durch  Vorgesetzte  Tempowörter,  — oder  durch  Angabe  der  Pen- 
dellänge mit  Beziehung  auf  eine  Scala,  wie  sie  im  Metronom 
(Tactmesser)  ihre  Anwendung  findet. 

Die  Tempowörter  sind  zum  grössten  Theile  der  italienischen 
Sprache  entnommen.  Wir  geben  eine  Uehersicht  nach  der  Anord- 
nung von  A.  B.  Marx  (Allgemeine  Musiklehre,  S.  93). 


1.  Die  langsamste  Bewegung  wird  bezei  ebnet  durch: 

Largo  (breit) , assai  [^q\\y]  , Larghi ssimo  (höchst langsam); 

Adagio  (langsam),  Adagiosissimo  (sehr  langsam) ; 

Lento  (schleppend); 

Grave  (schwer). 

2.  Die  mässig  langsame  Bewegung  wird  bezeichnet 

durch: 

Larghetto  (etwas  breit); 

Andante  (gehend  — also  nicht  geschwind) , abgek.  And^^ , An- 
damento  (nach  Art  des  Andante) , Andantino  (etwas  gehend , also 
noch  weniger  geschwind) ; 

Sostenuto  (gehalten) ; 

Commodo  (bequem). 

Tier  sch,  System  u.  Methode  d.  Harmonielehre. 


Tempo 


Tempo 

Wörter 
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3.  Die  massig  geschwinde  Bewegung  wird  bezeich- 

net durch: 

Allegretlo  (etwas  lebhaft); 

Moderato  (massig,  gemässigt); 

Allegramente  (nach  Art  des  Allegro^  fast  so  lebhaft); 

Allegro  moderato  (massig  lebhaft); 

Allegro  ma  non  troppo  (lebhaft,  aber  nicht  zu  sehr). 

4.  Die  geschwinde  Bewegung  wird  bezeichnet  durch  : 

Allegro  (munter,  lebhaft),  abgekürzt  All^\ 

Animato  (beseelt); 

Allegro  con  brio  oder  briso  (frisch  bewegt); 

Allegro  con  moto  (in  lebhafter  Bewegung); 

Allegro  confuoco  fuocoso  (feurig  bewegt); 

Allegro  agitato  (mit  Unruhe  bewegt) ; 

Allegro  appassio7iato  (leidenschaftlich  bewegt) . 

5.  Die  schnellste  Bewegung  wird  bezeichnet  durch: 

Allegro  assai  oder  Allegrissimo  (sehr  lebhaft); 

Allegro  vivace  (lebhaft  bewegt); 

Vivace,  Vivacissimo  (sehr  lebhaft); 

Presto  (schnell).  Presto  assai  oder  Prestissimo  (sehr  oder 
möglichst  schnell ) . 

Die  Benennungen  sind  nach  dem  Grade  der  zunehmenden 
Schnelligkeit  geordnet.  Zu  bemerken  ist  noch,  dass  Le^ito  von 
Vielen  langsamer,  als  Adagio,  und  Andantino  bald  langsamer  bald 
schneller  als  Andante  genommen  wird.  Um  weitere  Grade  zu  un- 
terscheiden, gebraucht  man  die  Ausdrücke:  piü  (mehr)  und  meno 
(weniger) . 

Soll  eine  einzelne  Stelle  schneller  oder  langsamer  genommen 
werden,  als  das  Haupttempo  angiebt,  so  schreibt  man 
vivo  — lebhafter, 
veloce  — schnell, 

ritenuto  [riteti.,  rit.)  *)  — zurückgehalten, 
mit  ihren  Verstärkungen. 

Soll  die  Bewegung  allmählig  immer  langsamer  werden,  so 
wird  dies  mit 

rilasciando  — nachlassend, 
ritardando  [pitard.]  — zögernd, 

rallentando  [ralL,  rallent.),  allentando , lentando , slentando  — 
langsamer  werdend, 
bezeichnet. 

Soll  das  Tempo  schneller  werden,  so  setzt  man 


*)  Hitenuto  wird  oft  auch  wie  ritardando  gebraucht. 
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accelerando  — schneller  werdend, 
precipitando  — eilend, 
stringendo  — dringender. 

Soll  die  Veränderung  des  Tempo  nur  langsam  vor  sich  gehen, 
so  wird  eii\  poco  a poco  — nach  und  nach  zugesetzt. 

Der  Eintritt  des  Anfangstempo  wird  durch  tempo  primo  [i.  p.) 
— voriges  Zeitmaass  bezeichnet. 

Ein  fortwährendes  Zunehmen  der  Bewegung  wird  mit 
streif 0 — immer  schnellere  Tonfolge , und  der  allmählige  IJebev- 
gang  aus  einem  Tempo  in  ein  anderes  mit  teynpo  assimilando  al 
movimento  seguento  bezeichnet. 

Soll  eine  Zeitlang  das  Tempo  nicht  genau  beobachtet  werden, 
so  schreibt  man 

tempo  ruhato  — geraubtes  Zeitmaass, 
a piacere  — nach  Gefallen, 
ad  libitum  — nach  Belieben, 

senza  tempo,  senza  ritmo  — ohne  bestimmte  aass 
über  die  betreffende  Stelle,  welche  Ausdrücke  dnrcli 

a tempo  oder  al  rigore  del  tempo  — nach  strengem  Zeitmaass 
wieder  aufgehoben  werden. 

Soll  eine  Note  oder  eine  Pause  erheblich  aber  unbestimmt  ver- 
längert werden , so  setzt  man  über  dieselben  die  aus  Punkt  und 
Bogen  bestehende  Fermate  (^) . 

Hat  die  Hauptstimme  irgend  eine  Abweichung,  so  wird  dieses 
in  den  begleitenden  Stimmen  durch  colla  parte  (c.  p.)  — mit  der 
Hauptstimme  angedeutet. 

Die  Tempowörter  beziehen  sich  auf  die  Tacttheile.  Ein  Tact- 
theil  im  Ä7idante-Hem^o  hat  ungefähr  die  Dauer  einer  Secunde  oder 
eines  Pulsschlages ; diese  Dauer  wird  nach  dem  Presto  hin  immer 
kürzer,  nach  dem  Adagio  zu  immer  länger.  Eine  ganz  bestimmte 
und  feststehende  Dauer  geben  indessen  diese  Tempowörter  nicht 
an,  sondern  sie  bezeichnen  dieselbe  nur  ganz  im  Allgemeinen.  Die 
halben  Noten  im  Y2~Tacte  und  jB"cs&mo-Tempo  dürfen  bei  weitem 
nicht  so  kurz  und  leicht  genommen  werden , als  die  Achtelnoten 
im  Ys'Tacte  und  demselben  Tempo. 

In  Bezug  auf  den  Charakter  des  Vortrages  ist  es  daher  sehr 
verschieden,  ob  eine  Figur  im  Yg,  ^4?  V2  ^^c.  -Tacte  ausgeführt 
werden  soll.  Ein  guter  Spieler  wird  schon  ohne  jede  Andeutung 
die  Figuren 


m Mä  m 

■■  f Ä 

i?-  ^ 

_4_ 

: 
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tr 
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Metronom. 


sehr  verschieden  vortragen.  Im  Allgemeinen  werden  längere  Noten 
immer  gewichtiger  vorgetragen  als  kurze. 

Zur  genaueren  Angabe  des  Zeitmaasses  erfand  man  den  l’act- 
messer  oder  das  Metronom.  Jetzt  ist  fast  allgemein  das  von  Mälzel 
in  Wien  im  Gebrauch.  An  demselben  befindet  sicli  eine  Scala, 
auf  welcher  die  Zahlen  50,  52,  54  u.  s.  f.  bis  160  Vorkommen;  so- 
bald das  Pendel  auf  eine  dieser  Zahlen  gestellt  wird,  macht  es  in 
einer  Minute  genau  so  viel  Schläge , als  die  Zahl  angiebt.  Steht 
über  einem  Musikstücke  z.  P.  M.  M.  = 60,  so  bedeutet  dieses, 

dass  die  Dauer  einer  Achtelnote  Minute  oder  eine  Secunde  be- 
tragen soll,  da  bei  einer  Stellung  des  Pendels  auf  die  Zahl  60  das- 
selbe in  der  Minute  60  Schläge  giebt. 

Auf  eine  einfache  Weise  kann  man  sich  ein  sehr  brauchbares 
Metronom  herstellen. 

Die  Längen  der  Pendel  1,  I....  etc.  verhalten  sich  umgekehrt, 
wie  die  Quadrate  der  in  gleichen  Zeiten  von  ihnen  gemachten 

Schwingungen  (s,  S...  etc.),  daher  1 : L = oder  allgemein 

1:1.=  —:  — 

S2‘S2-  , 

Man  findet  demnach  für  gegebene  Schwingungszahlen  die  Ver- 
hältnisse der  Pendellängen , wenn  man  mit  den  Quadraten  der 
Schwingungszahlen  in  eine  beliebig  angenommene  Zahl  dividirt. 
Um  durch  Division  mit  dem  Quadrate  von  60  auf  die  Zahl  100  zu 
kommen,  nimmt  man  die  Zahl  360000  als  Dividenden  an. 

Die  Pendellängen  für  die  auf  dem  Mälzerschen  Metronom 
vorhandenen  Grade  {Schwingungsmengen)  findet  man  daher  leicht, 
wenn  man  nach  einander  mit  den  Quadraten  von  50,  52,  54  etc. 
bis  160  in  360000  dividirt. 

Nimmt  man  die  Länge  des  Secundenpendels  (in  runder  Zaiil 
38  rheinländische  Zoll  = 440  pariser  Linien)  U zu  100  gleichen 
Theilen  an,  so  erhält  man  zu  den  Mälzel’schen  Zahlen  oder  Graden 
folgende  Pendellängen  in  Centimetern. 


Grade. 

Pendellängen. 

Grade. 

Pendellängen. 

, Grade. 

Pendellängen. 

50 

144/100  (C.-M.) 

76 

62 

1 16 

27 

52 

133 

80 

56 

120 

25 

54 

123 

84 

51 

126 

23 

56 

115 

88 

46 

132 

21 

58 

107 

92 

42 

138 

• 19 

60 

100 

96 

39 

144 

17 

63 

91 

100 

36 

152 

15'/, 

66 

83 

104 

33 

160 

14 

69 

76 

108 

31 

— 

0 

72 

69 

112 

29 

— 

— 

*)  441  par.  1,.  = 1 Meter  = 100  Centimeter. 
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Auf  einem  Stabe,  der  etwas 
über  ein  und  einhalb  mal  so  lang 
als  das  einfache  Secundenpendel 
sein  muss,  trägt  man  die  Länge 
des  letzteren  von  unten  nach  oben 
ab.  (Zur  Befestigung  des  Stabes 
muss  man  von  dem  unteren  Ende 
etwa  2 — 2^2^^  lassen.)  Die  ab- 

getragene Länge  des  Secunden- 
pendels  theilt  man  in  100  gleiche 
Theile  und  schreibt  an  die  ent- 
sprechenden Theilstriche  von  oben 
nach  unten  die  Scalen 


j Auf  nachfolgender  Figur  ist 
I dieNadel  in  dem  Punkte  100—14 
festgesteckt , und  das  Pendel 
macht  dann  in  der  Minute  100 
Schwingungen.  Geringeren  An- 
forderungen genügt  ein  Stab  mit 
folgender  Scala,  die  schon  Gott- 
fried Weber  empfohlen  hat. 

M.M.  Rh.Z. 


60— 
63  — 
66— 
bis 
160  — 


— 100 

— 91 

— 83 

— 14 


nach  Maassgabe  der  hinteren  Sca- 
la, welche  die  Hunderttheile  des 
SecLindenpendels  angiebt. 

Von  dem Theilstrich  100  nach 
üben  misst  man  bis  44  Hundert- 
theile ab,  und  setzt  an  die  entspre- 
chenden Theilstriche  den  übrigen 
Theil  der  Scalen 


50— 

52— 


— 144 

— 133 


von 

58- 


oben  nach  unten , so  dass 
j — 107  auf  den  siebenten 
Theilstrich  über  60 — | — 100  zu 
stehen  kommt. 

lieber  dem  Punkt  50 — 144 
befestigt  man  mittelst  einer  Nadel 
ein  Fadenpendel  so,  dass  die  Ku- 
gel mit  ihrem  Mittelpunkte  genau 
his  zu  dem  Theilstriche  — 0 hin- 
abreicht; zuvor  muss  die  Schnur 
des  Pendels  durch  das  Oehr  einer 
zweiten  Nadel  gezogen  werden. 
Steckt  man  nun  diese  zweite  Nadel 
in  irgend  einem  Theilstriche  fest, 
so  macht  das  Pendel  genau  so  viel 
Schwingungen  in  der  Minute,  als 
die  daneben  stehende  Zahl  der  vor- 
deren Scala  angiebt,  u.  diese  kleine 
Vorrichtung  erfüllt  also  den  Zweck 
eines  Metronoms  vollständig. 


14. 


ffß 
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W 

26 
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Die  Eintheilung  kann  auch  auf 
irgend  eine  Weise  (durch  Knoten  etc.) 
an  dem  Faden  des  Pendels  bemerklich 
gemacht  werden,  und  dann  genügt  ein 
einfaches  Fadenpendel. 
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Vortrags- 
bezeich- 
n Uli  gen. 


Dass  eine  genaue  Tempobezeichnung  unbedingt  nothwendig 
ist,  weist  Hummel  in  seiner  theoretisch-practischen  Anweisung 
zum  Pianofortespiel  (Wien  1828)  auf  Seite  441  überzeugend  nach, 
indem  er  die  wahren  Zeitmaasse  der  in  einerlei  Tactarten  geschrie- 
benen und  mit  derselben  Tempobezeichnung  versehenen  Tonstücke 
eines  und  desselben  oder  auch  verschiedener  Componisten  nach 
Mälzerschen  Graden  angiebt. 

Nach  Mälzeis  Angabe  eignen  sich  für  die  verschiedenen  Tact- 
arten und  Geschwindigkeiten  der  Bewegung  folgende  Grade : *) 


% 


für  langsames. 

gemässigtes, 

geschwindes  Tempo. 

p = 50-110. 

p = 60—100. 

^ = 60—150.  = 80—100. 

p=  50-110. 

^p  = 60—140. 

1 

j 

50—110. 

p = 50—140. 

1 j 

1 

p.  = 50—100. 

L-  110—150.  = 80—120. 

V 

, = 50-140. 

1 j 

= 50—120. 

1 

Die  Notenschrift  reicht  mit  den  aufgeführten  Mitteln  noch 
lange  nicht  aus,  dem  Componisten  es  möglich  zu  machen,  sein 
Werk  schriftlich  so  darzustellen,  wie  er  es  aufgeführt  zu  sehen 
wünscht.  Deshalb  sind  eine  Reihe  von  Kunstausdrücken,  meist 
der  italienischen  Sprache  entnommen,  eingeführt,  die  die  Stim- 
mung des  Ganzen  oder  einzelner  Stellen  andeuten  sollen.  Freilich 
können  mit  diesen  Ausdrücken  nur  ganz  allgemeine  Andeutungen 
gegeben  werden. 

Hierher  gehören  zunächst  die  Ueberschriften : 

Pastorale  — ländliches,  idyllisches  Tonstück, 

Sonate  mela^icolique  — melancholische, 

Sonate  pathetique  — pathetische  Sonate, 
sowie  die  Titel : Notturno,  Elegie,  Lied  ohne  Worte,  Trauer-  und 
Triumphmarsch  etc. 

Ferner  gehört  hierher  die  Angabe  der  Veranlassung  oder  der 
Vorstellung,  aus  welcher  die  Composition  entstanden. 

Endlich  aber  gebraucht  man  zu  diesem  Zwecke  auch  folgende 
Ausdrücke,  die  wir  nach  A.  B.  Marx,  Allgemeine  Musiklehre  Seite 
301  ff.  geben. 


coH  ahhimdono  — mit  Hingebung, 
(iccarezevole  — schmeichelnd,  lieblich, 
adirato  — erzürnt, 
ajf'abile  — freundlich, 
affettmso  — leidenschaftlich, 
con  afßizione  — mit  Betrübniss, 
con  agilitä  — mit  Beweglichkeit, 
(ujitato  — mit  Unruhe,  bewegt, 


con  allegrezza  — mit  Munterkeit, 
amahile  [con  mnahilitä)  — lieblich, 
amarevole  — lieblich,  artig, 
con  ainarezza  — mit  Bitterkeit, 
amoroso  [amorevole]  — zärtlich,  liebe- 
voll, 

angosciamentc  — ängstlich, 
animato  [con  aninia,  animoso)  beseelt, 


*)  F.  W.  üpelt.  Allgemeine  Theorie  der  Musik.  Leipzig  1852.  Seite  60. 
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appassionato  — leidenschaftlich, 
appenato  — bekümmert, 
ardito  — kühn, 
audace  — verwegen, 
brillante  — glänzend, 
brioso  [con  hrio)  — frisch,  mit  Mun- 
terkeit, 

bruscamente  — ungestüm, 
calando  — abnehmend, 
calmato,  con  calmo  — ruhig,  beruhigt, 
cantabile  — gesangartig,  mit  sanfter 
Empfindung, 

capriccioso  — eigenwillig,  launig, 
carezzando  — liebkosend, 
commodo  [commodaniente]  — bequem, 
compiacevole  — gefällig, 
delicataniente  [con  delicatezza)  — zart, 
geschmackvoll, 

determinato  — entschieden,  bestimmt, 
diooto  [divotamente)  — andächtig, 
dolce  [con  dolcezza,  dolcissimo)  — sanft, 
sehr  sanft, 

dolente  [doloroso,  con  duolo)  — schmerz- 
voll, 

elegante  — zierlich, 
con  elevazione  — mit  Erhebung, 
energico  — kraftvoll,  nachdruckvoll, 
eroico  — heroisch,  heldenkühn, 
espressivo  [con  espressione,  c.  espr.)  — 
mit  (zartem)  Ausdruck, 
fnstoso  — prunkvoll, 
feroce  — wild, 

ßero  [con ßerezza)  — stolz,  mit  Stolz, 
ßebile  — klage  voll, 
fresco,  frescamente  — frisch, 
fnnebre  — trauervoll  [marcia  funebre  — 
Trauermarsch), 
fuocoso  [confuoco]  — feurig, 
furioso  [con  rabbia]  — wüthend, 
gaio  — froh, 
generoso  — edel, 
giocoso  — heiter,  lustig, 
glissando,  glissicato  — fliessend,  leicht, 
grandioso  — grossartig, 
grave  — ernst, 

grazioso  [con  grazia)  — anmuthvoll, 
impetuoso  — heftig  anstürmend, 
innocente  — unschuldig, 
irresoluto  — unentschlossen, 
lagrimoso  — weinerlich, 
lamentoso,  lamentabile  — klagend, 
languente,  languido  — schmachtend. 


leg  gier  o [con  leg  gier  ezza)  — leicht,  mit 
Leichtigkeit, 
higubre  — trauervoll, 
lusingando  — schmeichelnd, 
maestoso  — erhaben,  mit  Majestät, 
malinconico  — melancholisch,  schwer- 
muthvoll, 

mancando  — schwächer  werdend, 
marcato  [ben  marcato,  marcatissimo)  — 
betont,  sehr  betont, 
alla  marcia  — marschmässig , mit  fest 
(scharf)  markirtem  Tact, 
martellato  — gehämmert,  hart  ange- 
geben, 

marziale  — kriegerisch, 
mesto  — trüb, 

minacciando  — drohend,  heftig, 
morendo  — ersterbend, 
mormorando  — murmelnd, 
con  moto  — mit  Bewegung, 
nobile  [con  nobilitä]  — edel, 
con  osservanza  — mit  genauem  Vor- 
trage, 

parlando  — sprechend, 

patetico  — pathetisch, 

pesante  — gewichtig,  nachdrucksvoll, 

piacevole,  placido  — gefällig, 

poinposo  — prachtvoll, 

rapido  — reissend, 

religioso  — andächtig, 

7'isoluto  — entschlossen, 

7’isvegliato  — aufgeweckt, 
scherzando  — scherzend, 
sciolto  — ungebunden,  leicht,  locker, 
semplice  — einfach, 
con  sentimento  [con  molto  sentimento]  — 
mit  Empfindung, 

smanioso  [con  smania)  — leidenschaft- 
lich bis  zum  Wahnsinn, 
smorzando  — erlöschend, 
some  — einschmeichelnd, 
spwitoso  [con  spirito)  — geistvoll , be- 
seelt, 

strascinato  — schleppend, 
strepitoso  — rauschend,  geräuschvoll, 
tenero  [co7i  te7ierezza)  — zart,  mit  Zart- 
heit, 

tc7npestoso  — stürmisch, 

tranquillo,  tranquillaniente  ■ — ruhig, 

veloce  — schnell, 

oigoroso  — mit  Feuer,  mit  Eifer, 

vivace  [co7i  vivacita)  — mit  Lebhaftigkeit. 
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Eintheilung. 


Dritter  Abschnitt.  Die  Musikorgane. 

I.  Eintheilung. 

Zur  hörbaren  Darstellung  einer  Composition  sind  bestimmte 
Organe  nöthig,  welche  man  Musikorgane  nennt. 

Dieses  sind  die  menschliche  Stimme  und  verschie- 
dene musikalische  Instrumente. 

Die  Darstellung  durch  die  menschliche  Stimme  heisst  Ge- 
sang oder  Ges  angrnusik,  auch  Vocalmusik;  — 

die  Darstellung  durch  Instrumente  heisst  Instrumental- 
musik. 

Gesang  ohne  Begleitung  der  Instrumente  heisst  reine  Ge- 
sangmusik,  und  unter  Bedingungen  Acapellagesang  [a 
capella) . 

Tritt  eine  einzige  Stimme  auf,  so  heisst  der  Gesang  Solo- 
gesang. 

Vereinigen  sich  mehrere  Solostimmen  bei  der  Ausführung,  so 
entstehen  Duett,  Terzett,  Quartett,  Quin  te  tt  etc.,  immer 
nach  der  Anzahl  der  Stimmorgane  so  genannt. 

Wird  jede  einzelne  Stimme  von  einer  Masse  von  Sängern  ge- 
sungen, so  heisst  diese  Darstellung  Chorgesang. 

Der  Verein  vieler  Singstimmen  heisst, Chor. 

Die  Instrumente  theilt  man  ein  in  1.  Saiteninstrumente 
(Clavier,  Harfe,  Geige,  Violoncell  etc.),  deren  Ton  durch  Saiten, 
2.  B 1 a s i n s trum  e nt  e (Trompeten,  Hörner,  Flöten,  Hoboen  etc.) , 
deren  Ton  durch  Schwingungen  einer  Luftsäule  entsteht,  und  3. 
Schlag-  und  Reibungsinstrumente  (Trommel,  Becken 
u.  s.  w.). 

Zu  den  Saiteninstrumenten  gehören  die  Streichinstru- 
mente (Contrabass,  Violoncell  oder  Cello,  Bratsche  oder  Viola, 
Geige  oder  Violino). 

Die  Blasinstrumente  theilt  man  in  Holzblasinstrumente 
und  Blechblasinstrumente. 

Die  Streichinstrumente  werden  entweder  als  Soloinstru- 
mente zu  Duo’s  (gewöhnlich  zwei  Violinen,  oder  Violine  und 
Violoncell  u.  s.  w.),  zu  Trio’s  (meist  Violine,  Bratsche  und  Vio- 
loncell),  Quatuor’s  (meist  zwei  Violinen,  Bratsche  und  Violon- 
cell) , Q u i 11 1 u o r ’ s und  Doppel  quatuor’s  oder  auch  in  Ver- 
bindung mit  Pianoforte  oder  einzelnen  Blasinstrumenten,  — oder 
sie  werden  orchestermässig  gebraucht. 

Die  Vereinigung  aller  oder  vieler  Streichinstrumente  in  Masse 
zu  musikalischen  Aufführungen  heisst  Streichorchester. 

Die  Vereinigung  aller  Bläser  in  dieser  Weise  heisst  Harmo- 
nie m u s i k oder  B 1 a s h a r m o 11  i e. 
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Die  Verbindung  der  Streichinstrumente  mit  den  Blasinstru- 
menten heisst  Orchester,  und  die  Verbindung  aller  Instrumente 
heisst  grosses  Orchester. 

Compositionen , welche  von  mehreren  Musikorganen  ausge- 
führt werden  sollen,  werden  gewöhnlich  so  notirt,  dass  jedem  ein- 
zelnen Organe  (jeder  Stimme)  oder  doch  jeder  besondern  Art  von 
Organen  (jeder  Stimmclasse)  ein  besonderes  Liniensystem  be- 
stimmt, und  alle  diese  Systeme  Tact  für  Tact  übereinandergesetzt 
werden.  Eine  derartig  niedergeschriebene  Composition  heisst  in 
Partitur  geschrieben  oder  kurz  Partitur.  Partitm. 

Wird  ein  für  mehrere  Musikorgane  bestimmter  Tonsatz  für 
eine  geringere  Zahl  oder  für  ein  einziges  Instrument  (etwa  Clavier) 
eingerichtet,  so  entsteht  ein  Ar rangeme nt  oder  eine  Trans- 
scription. 

II.  Die  menschliche  8tiiiinie. 

Die  Vocalmusik  ist  die  Grundlage  aller  Musik,  denn  aus  ihr ^iiuche 
sind  alle  andern  Formen  hervorgegangen.  stimme. 

Der  Ton  der  menschlichen  Stimme  wird  im  Kehlkopfe  gebil- 
det durch  die  Schwingungen  der  Stimmbänder.  In  jeder  Stimme 
finden  sich  zwei  getrennte  Stimmregister:  die  Bruststimme 
und  die  Kopfstimme. 

Man  meinte  früher,  die  Töne,  welche  frist  h,  frei,  kräftig  und 
zwanglos  hervorgebracht  würden,  seien  Brusttöne  und  bildeten  die 
Bruststimme;  die  Töne  der  Kopfstimme  aber  würden  durch  eine 
mehr  oder  weniger  zwangvolle  Verengerung  der  Stimmritze  her- 
vorgebracht. Neuere  Gesanglehrer  verwerfen  diese  Eintheilung 
und  finden  den  Unterschied  auf  Grund  der  Helmholtz’schen  Vo- 
caltheorie  in  der  verschiedenen  Klangfarbe  begründet. 

Die  Kopfstimme  wird  auch  Falsett  oder  Fistel  genannt. 

Die  menschlichen  Stimmen  theilt  man  in  zwei  Stimmclassen^  stimmcias- 
die  m ä n n 1 i c h e und  die  weibliche. 

Zu  der  letzteren  rechnet  man  auch  die  Knabenstimmen  und 
die  Castratenstimmen. 

Die  weiblichen  Stimmen  liegen  eine  Octave  über  den  männ- 
lichen. 

Eine  Vereinigung  von  Männerstimmen  zu  einem  Chor  heisst 
M än  11  e r c h o r , M ä n n e r g e sang. 

.lede  Stimmclasse  hat  zwei  Hauptarteii,  eine  hohe  und  eine  stimmarten, 
tiefe,  die  nach  Tonlage  und  besonderm  Klangcharakter  verschie- 
den sind. 

Die  Männerstimmen  zerfallen  in  eine  tiefere  Art, 
l.  der  Hass  (Basso)  ^ 
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und  eine  höhere 

2 . der  Tenor  ( Tenor e] . 

Die  Hauptarten  der  weihlichen  Stimmclasse  sind 

1.  der  Alt  [Altus]  *) , die  tiefe,  und 

2.  der  Sopran  (auch  Discant),  — die  hohe 

^ Stimme. 

Zwischen  Bass  und  Tenor  liegt  der  Baryton, 
zwischen  Tenor  und  Alt  der  Contra  alt, 
zwischen  Alt  und  Sopran  der  Mezzasopran. 

In  jeder  Stimmart  unterscheidet  man  wieder  eine  erste, 
zweite,  dritte  Stimme. 

So  hat  man  einen  ersten,  zweiten  etc.  Sopran,  Alt, 
Tenor  und  B a s s. 

Die  höchste  unter  mehreren  Stimmen  heisst  immer  die  erste. 

Bei  einer  Vereinigung  der  vier  Hauptstimmarten  heisst  der  So- 
pran die  erste,  der  Alt  die  zweite  Stimme  etc. 

Selbst  in  solchen  Fällen,  wo  die  Ausführung  nicht  menschli- 
chen Stimmen  überlassen  ist,  nennt  man  die  einzelnen  Stimmen 
nach  den  Arten  der  menschlichen  Stimme. 

Die  oberste  Stimme  heisst  auch  Oberstimme,  die  unterste 
Unter  stimme,  und  beide  im  Gegensatz  zu  den  andern  Stim- 
men, welche  Mittelstimmen  heissen,  nennt  man  äussere 
Stimmen. 

fö^vieriS-  Wenn  ein  Tonsatz  von  Menschenstimmen  ausgeführt  werden 
ii’igeConipo- soll,  SO  ist  es  am  zweckmässigsten , jede  Stimme  in  ihrem  beson- 
deren Schlüssel  zu  notiren,  — und  zwar  die  Sopranstimme  im  C~ 
Schlüssel  erster,  die  Altstimme  im  C-Schlüssel  dritter,  die  Tenor- 
stimme im  C-Schlüssel  auf  der  vierten  Linie,  — die  Bassstimme 
aber  im  jP-Schlüssel  vierter  Linie.  Die  betrelFenden  Schlüssel 
heissen  in  den  angeführten  Stellungen  auch  Discant-  oder  So- 
pran-, Alt-,  Tenor- und  Basss chlüssel. 

Durch  die  Anwendung  dieser  Schlüssel  lässt  sich  der  unge- 
fähre Umfang  einer  jeden  Stimme  ohne  viel  Hülfslinien  darstellen. 

Eine  Verbindung  der  vier  Hauptstimmarten  würde  so  darzu- 
stellen sein,  wie  in  der  folgenden  Figur , in  welcher  die  punktirte 
Linie  die  Lage  des  c in  jeder  Stimme  anzeigt,  die  auf  den  Syste- 
men stehenden  Noten  aber  den  ungefähren  Tonumfang  der  betref- 
fenden Stimme  angeben  sollen. 


*)  Zuerst  hatte  der  Tenor  die  Hauptmelodie  [cantus  ßrrnus]  und  der  Alt 
Avar  die  höchste  Stimme,  daher  Altm  genannt.  Das  Abzweigen  einer  noch 
höheren  Stimme  hiess  Discantiren , und  die  Stimme  selbst  Discantus. 
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Nütirt  man  in  den  jetzt  gebräuchlichen  Schlüsseln,  so  setzt 
man  entweder  Tenor  und  Bass  — und  Alt  und  Sopran  zusammen 
auf  ein  System , — die  beiden  ersten  im  Bassschlüssel , die  andern 
im  G-Schlüssel  zweiter  Linie;  — oder,  wenn  man  auf  vier  Sy- 
stemen notirt,  so  gebraucht  man  für  Tenor,  Alt  und  Sopran  den 
G-Schlüssel  zweiter  Linie.  In  diesem  Falle  wird  die  Tenorstimme 
eine  Octave  höher  notirt,  als  sie  klingt. 

Jede  Stimme  kann  nun  steigen,  fallen  oder  liegen  bleiben,  je-  Absolute 
nachdem  sie  von  einem  tiefen  zu  einem  höheren  Tone  — oder  um- 
gekehrt — fortschreitet,  oder  liegen  bleibt.  Dadurch  ent- 
stehen zwischen  je  zwei  Stimmen  verschiedene  relative  Bewe- 
gungen. 

Steigt  die  eine  Stimme,  während  die  andere  fällt,  so  haben relative 

• «NPn  1*  Bewegung 

Sie  uegenbewegung  [motus  contrarius]',  fallen  oder  steigen  sie  der  stim- 
gleichzeitig , so  stehen  sie  in  gleicher  oder  Parallelbewegung  [mo- 
tus  aequalis)  ; bleibt  endlich  eine  Stimme  auf  demselben  Tone, 
während  die  andere  steigt  oder  fällt,  so  sagt  man,  die  Stimmen 
stehn  in  Seitenbewegung  (motus  obliquus] . 

Vierter  Abschnitt.  Die  Kunstformen. 

I.  Elementarformeii. 

Eine  Melodie  ist  eine  zum  musikalischen  Gedanken  geordnete  Die  Eiemen- 
Folge  von  Tönen.  Ein  solcher  Gedanke  muss  eine  bestimmte  Ab- 
gränzung,  einen  Schluss  haben.  Ein  Tonstück  kann  nur  aus  einem 
solchen  Gedanken  bestehen , oder  es  kann  deren  mehrere  enthal- 
ten. Sämmtliche  Melodien,  die  eine  Stimme  innerhalb  eines  Ton- 
stückes vorzu tragen  hat,  heissen  ihre  Cantilene. 

Alle  Melodien  können  auf  drei  Grundformen  zurückgeführt 
werden,  die  man  wohl  Gang,  Satz  und  Periode  zu  nennen 
pflegt. 
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Ein  (iniig  liat  keine  bestimmte  rhythmische  Gliederung  und 
keinen  Abschluss.  Ein  Gang  aus  meist  gleich  langen  schnell  auf 
einander  folgenden  Tönen  heisst  gewöhnlich  Passage. 

Beruht  dieselbe  auf  diatonischer  oder  chromatischer  Grund- 
lage, so  heisst  sie  Läufer,  — ist  ihre  Ausführung  mit  technisclier 
Schwierigkeit  verbunden,  Bravourpassage. 

Der  Satz. 

Eine  Melodie  mit  bestimmtem  Anfang  und  Schluss  und  mit 
bestimmtem  Inhalt  heisst  ein  Satz. 

Jeder  Salz  wie  jede  Melodie  kann  in  bestimmte  Absätze  zer- 
fallen, die  man  Abschnitte  nennt  (16,  a),  und  diese  wieder 
in  Glieder. 

Ein  aus  Satz  und  Gegensatz,  — oder  auch  aus  mehreren  ver- 
bundenen Sätzen  besteheiKler  grösserer  Musiksatz  heisst  Peri- 
ode [d] . 

Besteht  sie  aus  zwei  Sätzen,  so  heisst  der  erste  Vorder- 
satz [h],  der  zweite  dagegen  Nachsatz  (c). 

Eine  Periode  kann  auch  mehr  als  zwei  Sätze  umfassen , und 
es  können  noch  Anhänge  (e)  zu  Anfang  und  Schluss  und  Ein- 
schiebsel (in  der  Mitte  der  Periode)  hinzutreten. 
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II.  Foriiieii  der  reinen  Musik. 


Einstimmige  Eine  Compositioii  kann  einstimmig  oder  mehrstimmig 

lind  mehr-  . ^ ^ ^ 

stimmige  seill. 

ln  einer  mehrstimmigen  Compositioii  kann  entweder 

a.  eine  Stimme  Hauptstimme  sein,  und  die  andern  dienen 
ihr  zur  Unterstützung  und  Begleitung;  oder  es  kann 
t).  jede  Stimme  wesentlichen  Inhalt,  gleichmässigen  An- 
theil  und  den  Charakter  einer  kunstmässigen  Melodie 
haben. 

Homophoner  erstell  Falle  heisst  der  Tonsatz  homophon,  im  zweiten 

und  polyplio-  ^ ^ 

per  Styl,  dagegen  polyphon. 
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Jedoch  sind  nicht  etwa  alle  Tonstücke  entweder  durchgängig 
polyphon  oder  durchgängig  homophon , sondern  in  den  meisten 
wechseln  homophone  mit  polyphonen  Stellen. 

In  der  Musik  haben  sich  nach  und  nach  bestimmte  typische 
Formen  ausgehildet,  die  sich  wesentlich  von  einander  unterschei- 
den, von  denen  aber  jede  eine  grosse  Zahl  von  Compositionen  um- 
fasst. T3iese  Formen  lieissen  Kunstformen. 

Die  Lehre  von  der  Herstellung  eines  Tonsatzes  lieisst  Com- 
positionslehre. 

Sie  umfasst  die  Tonlehre  und  die  Formenlehre. 

Die  Tonlehre  zerfällt  wieder  in  Harmonielehre  oder  Har- 
monik und  in  die  Melodik. 

Gewöhnli(;h  begreift  man  unter  Harmonielehre  auch  Theile 
aus  der  Melodik. 


A.  Polyphone  Formen. 


Die  Abfassung  polyphoner  Sätze  heisst  C o n t r a p u n c t. 

Man  hat  zu  unterscheiden  einfachen  Contrapunct,  — 
er  hat  es  nur  mit  der  Erfindung  und  Verbindung  zweier  oder  meh- 
rerer Stimmen  zu  thun,  — und  doppelten  und  mehrfachen 
Contrapunct,  wenn  es  gilt,  die  zwei  oder  mehr  Stimmen  so  ab- 
zufassen, dass  sie  versetzt  werden  können  (die  oberste  zur  unter- 
sten etc.  gemacht  werden  kann)  — ohne  dass  die  Harmonie  ver- 
letzt wird. 

Nach  dem  Intervalle,  um  welches  eine  oder  die  andere  Stimme 
höher  oder  tiefer  gesetzt  werden  kann,  giebt  es  einen  doppelten 
oder  mehrfachen  Contrapunct 
der  Octave, 
der  None, 
der  Decime  etc. 


Die  polypho- 
nen Formen. 

Einfacher 

Contra- 

punet. 


Doppelter 

Contra- 

punct. 


Der  Contrapunct  der  Octave  und  allenfalls  noch  die  Contra- 
puncte  der  Decime  und  Duodecime  sind  brauchbar,  die  andern 
nicht,  an  so  viel  Bedingungen  und  Berechnungen  ist  ihre  Abfas- 
sung geknüpft. 

Unter  den  polyphonen  Kunstformen  sind  besonders  drei  Arten 
zu  merken : 

1 . die  Choralfiguration, 

2.  die  Fuge, 

3.  der  Canon. 


Unter  Figuration  verstehen  wir  die  Begleitung  einer  gegebe-  Figuration, 
nen,  feststehenden  Melodie  [cantus  ßrmus , meist  eine  Choralmelo- 
diej  mit  einer  oder  mehreren  melodisch  ausgebildeten  Stimmen 
(Contrapuncte) , die  in  diesem  Falle  Figuraistimmen  heissen. 
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Fuge. 


C'auon. 


Homophone 
und  ge- 
mischte 
Formen. 


Die  Lied- 
form. 


Eine  Fuge  ist  ein  Tonsatz,  in  welchem  eine  oder  mehrere 
Melodien  (Themata)  bald  mehr  bald  weniger  genau  mehrmals 
nacheinander  in  allen  Stimmen  auftreten.  Jenachdem  nur  ein 
oder  zwei  oder  mehr  Themata  gegen  einander  auftreten,  heisst  eine 
Fuge  einfache  Fuge,  Doppelfuge,  Tripelfuge. 

Wenn  zwei  oder  mehr  Stimmen  dieselbe  Melodie  Note  für 
Note  wiederholen,  so  entsteht  ein  Canon.  Nach  der  Anzahl  der 
Stimmen  giebt  es  ein-,  zwei-  und  mehrstimmige  Canons. 

Jenachdem  die  zweite  Stimme  die  erstere  im  Einklänge,  in 
der  höheren  oder  tieferen  Octave,  Secunde  etc.  wiederholt,  hat 
man  einen  Canon 

im  Einklänge, 
in  der  Octave, 
in  der  Secunde  etc. 

Sind  die  Canons  nach  den  Bedingungen  des  doppelten  oder 
mehrfachen  Contrapuncts  gebildet,  so  dass  sie  umgekehrt  werden 
können,  so  heissen  sie  eigentliche  Canons , im  andern  Falle  aber 
Scheincanons.  — Eine  strenge  Nachahmung  nennt  man  aucli 
eine  canonische  Nachahmung. 

Eine  besondere  Art  der  Canons  ist  der  Cirkelcanon,  der  all- 
mählig  durch  alle  Tonarten  fukrt , in  dem  jede  WiederJiolung  eine 
Quinte  weiter  modulirt. 

B.  Homophone  und  gemischte  Formen, 

l.  Allgemeine  Formen. 

Enter  den  liomophonen  und  gemiscliten  Formen  sind  die 
wiclitigsten 

1.  die  Liedform, 

2.  die  Rondoform, 

3.  die  Sonatenform. 

Aus  diesen  sind  alle  andern  hervorgehildet  oder  zusammen- 
gesetzt. 

Die  Liedform  enthält  nur  einen  Hauptgedanken.  Ein  Lied- 
satz kann  aus  einem  ausgeführten  Satze,  er  kann  aus  einer  Pe- 
riode, — oder  aus  einer  doppelten  Periode  — erstem  und  zweiten 
Theile,  bestehen  — ja  es  können  zwei  und  sogar  drei  solche  lüed- 
sätze  zusammentreten , wenn  sie  nur  denselben  Hauptgedanken 
darstellen.  Der  zweite  und  der  dritte  Theil  heissen  dann  erstes 
und  zweites  Trio. 

Steht  es  in  der  Molltonart  derselben  Stufe , von  welcher  der 
erste  Theil  die  Durtonart  hat,  so  heisst  das  Trio  auch  Minore,  im 
umgekehrten  Falle  Maggiore. 

In  Liedform  sind  die  meisten  Lieder  für  Gesang,  ferner  Tänze, 
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Sonaten- 

forin. 


Märsche,  viele  Etüden  und  Einleitungen  etc.  geschrieben.  Eine 
wichtige  Form  des  Liedsatzes  ist  das  Thema  mit  Variationen. 

Die  Kondoform  hat  einen  Hauptsatz,  den  sie  in  Verbindung  Ronciofonn. 
mit  andern  Sätzen  (Seitensätzen)  vorführt,  um  endlich  auf  ihn  zu- 
rückzukommen. 

Die  Sonatenform  besteht  aus  drei  Theilen.  Der  erste  Theil 
ist  meist  durch  das  Wiederholungszeichen  abgetheilt.  Der  zweite 
und  dritte  Theil,  der  sogenannte  Durchführungs  - und  der  Schluss- 
satz, sind  dagegen  nicht  so  sichtbar  geschieden. 

Unter  Sonatenform  verstehen  wir  nicht  Compositionen , wie 
man  sie  jetzt  als  Sonaten  bezeichnet,  die  meist  mehrere  Formen 
umfassen,  — sondern  wir  bezeichnen  damit  eine  Kunstform,  wel- 
cher der  erste  Theil  einer  Sonate  entspricht. 


2.  Besondere  Formen  der  Instrumentalmusik. 

Unter  den  besonderen  Formen  der  Instrumentalmusik  müssen 
ausser  den  angeführten  Kunstformen  noch  genannt  werden  : 

1.  Die  Sonate, 

eine  Composition  für  ein  Soloinstrument  (aucli  wohl  mit  Beglei- 
tung eines  oder  zweier  andern),  die  meist  aus  drei  oder  vier  beson- 
deren Tonsätzen  besteht. 

Der  erste  Satz,  oft  durch  eine  Einleitung  (Introduction)  vor- 
bereitet, hat  meist  Sonatenform  im  Allegrotempo.  Der  zweite  Satz 
hat  meist  Rondoform  oder  Liedform  mit  Variationen  in  einem 
langsamen  Tempo  [Adagio y Andante  etc.].  Der  dritte  Satz,  auch 
Finale  genannt,  erscheint  in  Rondoform,  oder  in  Fugenform  und 
variationsmässig,  oder  auch  in  Sonatenform  in  schnellerem  Tempo 
[Allegro y Presto  etc.].  Nach  oder  vor  dem  zweiten  Theile  tritt 
in  grösseren  Sonaten  noch  ein  Zwischensatz  (meist  in  Lied-  oder 
Rondoform)  auf,  Scherzo  oder  Menuett  genannt. 

Notturno  ist  ein  Tonstück  von  sanftem  Charakter  in  Sonaten- 
form. Die  meisten  Duo,  Trio  und  Quatuor  etc.  sind  Sonaten. 


Besondere 
Formen  der 
Instrumen- 
talmusik. 

Sonate. 


Notturno, 
Duo,  Trio 
etc. 


Symphonie. 


2.  Die  Ouvertüre,  Ouvertüre, 

(von  den  Italienern  auch  Sinfonia  genannt)  , hat  meist  einfache 
Sonatenform.  Sie  ist  ein  Orchesterstück  in  einem  Satze,  der  meist 
durch  einen  Zwischensatz  unterbrochen  wird. 

3.  Die  Symphonie. 

Sie  ist  für  Orchester  bestimmt  und  entspricht  der  Sonate,  nur 
dass  Alles  in  grossar tigern  Zügen  dargestellt  ist.  Sie  enthält  meist 
Einleitung,  Allegro,  Andante,  Scherzo  und  Finale. 

4,  Das  Concert. 

Auch  ihm  liegt  die  Sonate  zu  Grunde , es  besteht  aber  meist 
nur  aus  drei  Theilen,  da  das  Scherzo  gewöhnlich  felüt.  Eine 
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Phantasie. 


Caprice  etc. 


Besondere 
Formen  der 
Vocaljnnsik 


Kecitativ. 


Arioso. 


Arie. 


Seene. 


C'avatine. 

Chor. 


Cantate. 


Stimme  (oder  auch  mehrere)  ist  die  Hauptstimme.  Sie  heisst 
Principalinstrument  oder  concertireiides  Instrument,  wahrend  die 
Begleiter  Ripienspieler  oder  Ripienisten  heissen. 

5.  Die  Phantasie. 

Sie  ist  eine  Verknüpfung  der  mannichfachsten  Formen  für 
Soloinstrumente  oder  wohl  auch  für  Orchester. 

6.  Caprice,  Toccata,  Etüde. 

Es  sind  Tonsätze,  die  bald  Sonaten-  oder  Rondoform,  bald  die 
ungebundene  Form  der  Fantasie  haben. 

3.  Besondere  P'ormen  der  Vocalmusik. 

Unter  den  besonderen  Formen  der  Vocalmusik  sind  hervor- 
zuheben : 

1.  Das  Recitativ. 

Es  ist  kein  eigentlicher  Gesang , sondern  eine  auf  bestimmte 
Tonabstufungen  gebrachte  Declamation.  Am  Schluss  kann  es 
liedmässig  werden,  und  diese  Form  heisst  Arioso. 

Wird  das  Recitativ  nur  durch  Accorde  begleitet , so  heisst  es 
Recitativo  secco  oder  parlante ; tritt  die  Begleitung  selbst- 
ständig auf,  begleitetes  Recitativ. 

2.  Arie. 

Sie  ist  der  begleitete  Gesang  einer  Solostimme,  welche  eine 
innerlich  empfundene  Situation  des  Singenden  ausspricht.  Sie  hat 
meist  Tied-  oder  Sonatenform.  Ihre  Verbindung  mit  dem  Recita- 
tiv heisst  Scene. 

Hierher  gehören  die  Ballade,  das  Duett,  Terzett  etc. 

Eine  kleinere  Arie,  meist  nur  ein  Satz,  heisst  Arietta  oder 
C'avatine. 

3.  Der  Chor. 

Er  hat  die  mannichfachsten  Gestalten  (liiedform,  Sonaten - 
und  Rondoform,  Fugenform). 

4.  Die  Cantate. 

Sie  ist  eine  giössere  Composition,  welche  verschiedene  Phu- 
pfindungen  etc.  zusammenhängend  darstellt. 


Finalp. 


5.  Das  Finale. 

Ein  grösseres  Gesangstück  am  Schluss  eines  Opernactes,  ohne 
bestimmte  Form. 

III.  Die  aiigewt^iHheii  Formen. 

Die  Musik  kann  sich  nun  mit  andern  Darstellungen  verbin- 
den. \ erbindet  sie  sich  mit  dem  Gottesdienste,  als  CÜioralgesang, 
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Liturgie,  Messe,  Hymne  und  geistliche  Cantate,  so  entsteht  eine 
sogenannte  geistliche  oder  Kirchenmusik. 

Die  Hymne  besteht  aus  einem  einzigen  Chorsatze  (bisweilen 
mit  Solosätzen  untermischt) . 

Die  geistliche  Cantate  enthält  mehrere  Chor  - und  Solosätze. 
Die  Messe  stellt  eine  vollständige  gottesdienstliche  Handlung 
der  kathoHschen  Kirche  dar ; zu  ihr  gehören  das  Requiem  (die  für 
Verstorbene  zu  lesende  Messe),  das  Graduale  etc. 

Zur  Kirchenmusik  rechnet  man  auch  meist  das  Oratorium. 
Hier  treten  Chöre  und  Solostimmen  bald  erzählend,  bald  han- 
delnd auf. 

Verbindet  sich  die  Musik  mit  Tanz  und  Pantomime , so  ent- 
steht das  Ballet. 

Tritt  die  Musik  als  Begleitung  oder  Zwischensatz  zu  gespro- 
chener Rede  auf,  so  entsteht  das  Melodrama. 

Das  Schauspiel  kann  sich  mit  Musik  verbinden.  Tritt  die 
Musik  nur  gelegentlich  zu,  wie  es  im  wirklichen  Leben  statt  hat, 
so  heisst  ein  solches  Werk  Liederspiel  oder  auch  Vaudeville, 
Tritt  an  Stelle  der  sprachlichen  Rede  in  einem  Drama  der  Ge- 
sang, so  heisst  das  Drama  Oper. 

Man  unterscheidet  die  grosse  Oper,  auch  heroische  Oper, 
meist  ernsten  Inhalts;  — 

die  romantische  Oper, 

die  ihre  Objecte  meist  aus  der  Götter-  und  Geisterwelt  nimmt;  — 

die  Operette 

mit  leichtem  und  heiterem  Inhalte,  und  die  komische  Oper. 
Hierher  gehört  auch  das  Schauspiel  mit  (/hören. 

Man  theilt  die  Musikformen  meist  ein 

I.  die  Vocalmusikformen  in 

1 . Kirchenmusik, 

2.  dramatische  Musik, 

3.  Kammermusik, 

4.  Volks-  oder  Naturgesang; 

II.  die  Instrumentalmusikformen  in 

1 . Concertmusik, 

2.  Kammermusik, 

3.  Tanzmusik, 

4.  Kriegs  - oder  Militairmusik. 

Ferner  spricht  man  auch 

a.  von  reiner  Musik, 
h.  von  angewandter  Musik, 

jenachdem  die  Musik  nur  Zweck  in  sich  allein  hat , oder  zu  an- 
dern Productionen  Zutritt. 


Kirchen- 

musilc. 


Oratorium. 


Balletmusik. 

Dramatische 

Musik. 

Melodrama. 


Vaudeville. 


Oper : 
grosse, 


romantische 

Oper. 


Operette. 

Komische 

Oper. 


Eintheilung: 
l . die  Vocal- 
musik, 


2.  die  Instru 
mental- 
musik. 


Tier  sch,  System  u.  Methode  d.  Harmonielehre. 
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Fünfter  Abschnitt.  Physikalische  Untersuchungen. 


sfhe^  Unter-  Darstellungsmatehal  sind  Töne  oder  musikalische  Klänge, 

suchungen.  Der  Klang  ist  eine  besondere  Art  des  Schalles.  Die  Auffassung 
desselben  wird  durch  das  Gehörorgan  vermittelt.  Die  Untersu- 
chungen über  das  Wesen  und  die  Eigenschaften  des  Klanges  um- 
fasst ein  Theil  der  Physik, 


die  Akustik. 


Mittel  zu 
Experimen- 
ten und 
Beobaclitun- 
gen. 


Meist  wird  auch  die  Betrachtung  der  Einrichtung  des  Gehör- 
organs mit  zur  Akustik  gerechnet. 

Untersuchungen  über  das  Wesen  und  die  Eigenschaften  des 
musikalischen  Klanges  und  über  die  Einrichtung  des  Ohres  in 
Bezug  hierauf  gehören  in  die  Lehre  von  den  Tonempfindungen. 

Zu  den  Untersuchungen  wurden  und  werden  gewisse  Instru- 
mente verwendet , die  wir  zum  Schluss  noch  kurz  erwähnen 
müssen. 


Monochord. 


1.  Das  Monochord 


ist  eine  auf  einem  Kasten  ausgespannte  Saite , welche  man  durch 
bewegliche  Stege  in  beliebige  Theile  ahtheilen  kann.  Unter  den 
Stegen  befindet  sich  ein  Maassstab.  — Vortheilhafter  ist  es,  wenn 
man  gleich  mehr  Saiten  anwendet , und  dann  heisst  das  Instru- 
ment besser  Tonmesser. 


Sirene.  2.  Die  Sirene. 

Sie  ist  eine  kreisrunde  Scheibe  aus  Metall  oder  Pappe,  die 
sich  um  ihren  Mittelpunkt  leicht  und  schnell  drehen  lässt.  Auf 
derselben  ist  ein  concentrischer  Kreis  mit  kleinen  gleichweit  von 
einander  abstehenden  Löchern  durchbrochen.  Bläst  man  durch 
eine  enge  Röhre  auf  irgend  einen  Punkt  des  durchbrochenen  Krei- 
ses, während  die  Scheibe  sich  dreht,  so  wird  der  Luftstrom  in  glei- 
chem Wechsel  unterbrochen  — es  entstehen  regelmässige  Luft- 
schwingungen, die,  wenn  sie  schnell  genug  auf  einander  folgen, 
einen  Ton  ergeben.  — Diese  Sirene  ist  die  einfachste,  giebt  aber 
nur  einen  schwachen  Ton.  Sie  heisst  die  von  Seebeck. 

Einen  kräftigem  Ton  giebt  die  von  Cagniard  la  Tour,  die  mit 
einem  Windkasten  und  mit  einem  Räderwerk  zum  Zählen  der 
Umläufe  verbunden  ist.  Dove  gab  der  Sirenenscheibe  mehrere 
Reihen  von  Löchern,  die  beliebig  geöffnet  oder  geschlossen  wer- 
den können. 

Helmholtz  verband  zwei  solche  mehrstimmige  Sirenenschei- 
ben. Diese  Helmholtz’sche  doppeltmehrstimmige  Sirene  findet  sich 
abgehildet  und  beschrieben  in  Helmholtz’s  » Tonempfindungen « 
S.  242  ff.  und  in  dessen  »Populären  wissenschaftlichen  Vorträgen« 
(Braunschweig,  1865).  Erster  Theil,  S.  62  ff. 


Aua  der  allgemeinen  Musiklehre. 
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3.  Die  Resonatoren.  Resonato- 

ren. 

Es  sind  dies  Hohlkugeln  aus  Glas  oder  Metall,  die  ihren  Ei- 
genton sehr  stark  mittönen.  Sie  werden  mit  der  engeren  OefFnung 
in  das  Ohr  eingesetzt  und  dienen  dazu,  bestimmte  Töne  zu  ver- 
stärken, um  sie  bemerkbarer  zu  machen.  Beschrieben  und  abge- 
bildet in  Helmholtz’s  »Tonempfindungena  S.  74  ff.  und  in  seinen 
»Populären  wissenschaftlichen  Vorträgen«  S.  84. 

4.  Die  Physharmonica.  Physharmo- 

nica. 

Ihr  Ton  wird  durch  Zungen  gebildet , welche  durch  einen 
TiUftstrom  in  Bewegung  gesetzt  werden,  der  durch  Tasten  beliebig 
zugelassen  oder  abgeschlossen  werden  kann.  Ein  solches  Instru- 
ment macht  eine  sehr  reine  und  sehr  dauerhafte  Stimmung  mög- 
lich. (S.  H.  »Tonempfindungen«  S.  485.)  Man  nennt  es  auch  wohl 
Harmonium,  und,  sobald  es  möglichst  nach  natürlichen  Interval- 
len gestimmt  ist,  ein  Harmonium  mit  reiner  Stimmung.  Herr  Pro- 
fessor Helmholtz  theilte  mir  freundlichst  brieflich  mit,  dass  bei 
dem  Orgelbauer  Herrn  Appun  in  Hanau  dergleichen  Instrumente 
in  vollständiger  Ausführung,  mit  bequemer  Tastatur  und  mit  sehr 
'genauer  Stimmung,  für  einen  mässigen  Preis  zu  haben  seien. 
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Zweites  Ruch. 


Grundlagen  der  Harmonielehre. 


Kunstwerke 
und  Kunst. 


Tonkunst. 


Der  Compo- 
nist  und  sei- 
ne Eigen- 
schaften : 


Genie, 


Erster  Abschnitt.  Einleitung. 

Kunstwerke*)  sind  wahr  und  in  schöner  Form  zum  Ausdrucke 
gebrachte  Ideen , Empfindungen  resp.  Stimmungen  erhabner  und 
edler  Art.  Die  Ideen,  Empfindungen  und  Stimmungen  müssen 
an  sich  von  solcher  Intensität  sein,  dass  der  Empfindende  vom 
glühenden  Affecte  zur  Darstellung  getrieben  wird,  und  dass  diese 
Darstellung  im  Stande  ist , Gleiches  oder  doch  Aehnliches  in  Ge- 
müth  und  Seele  des  Vernehmenden  hervorzurufen.  Kunst  ist  die 
Befähigung,  Kunstwerke  hervorzubringen.  Die  Tonkunst  ist 
demnach  das  Vermögen,  innerlich  Empfundenes  durch  Töne  wahr 
und  schön  zur  Darstellung  zu  bringen.  Sie  hat  es  nach  allge- 
meiner Annahme  mit  dem  Ausdrucke  von  Stimmungen  zu 
thun. 

Der  schaffende  Heros  im  Reiche  der  Töne  hat  einer  zweifa- 
chen Anforderung  zu  genügen : er  muss  die  Fähigkeit  besitzen, 
in  Stimmungen  von  bedeutender  Lebhaftigkeit  und  von  hohem 
ästhetischen  Werthe  zu  gerathen;  er  muss  aber  auch  im  Stande 
sein,  diese  Stimmungen  durch  Töne  zur  entsprechenden  Darstel-. 
lung  zu  bringen.  Die  erste  Fähigkeit  kann  ihm  keine  Lehre 
geben , wenn  auch  die  Erziehung  nicht  ohne  bedeutenden  Einfluss 
auf  dieselbe  ist;  sie  ist  ein  Geschenk  der  Natur,  die  hervorra- 
gendste Eigenschaft  des  Genius.  Wie  auf  einem  flachen  und  eng- 
begrenzten Gewässer  auch  der  heftigste  Sturm  keine  mächtigen 
Wogen  zu  bilden  vermag,  so  giebt  es  Gemüther,  die  auch  das 
Ausserordentlichste  nicht  tief  und  nachhaltig  erregen  kann;  — 
und  leider  sind  die  tiefen  und  weiten  Gewässer  in  der  intellectu- 
ellen  Welt  noch  viel  seltener  als  in  der  physischen. 


*)  So  ungefähr  definiren  F.  T.  Vischer,  A.  Kullak  und  viele  andere 
Aesthetiker. 


Grundlagen  der  Harmonielehre . 
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Die  Fertigkeit  dagegen,  ein  inneres  Bild  in  Tönen  darzustel- 
len, kann  durch  die  Lehre  entwickelt  und  vervollkommnet  wer- 
den, und  es  ist  sicher  noch  keinem  Meister  die  technische  Fertig- 
keit angeboren  worden.  »Ohne  Lehre  und  Bildung  muss  das  Ta- 
lent unentwickelt  und  thatlos  bleiben.  Die  Meister  aller  Zeiten, 
von  Bach  und  Händel,  bis  auf  Mozart  und  Beethoven,  waren  nicht 
hlos  hochbegabte,  sondern  auch  (jeder  nach  dem  Standpunkte  sei- 
ner Zeit)  durchgebildete  Künstler;  und  wo  ihre  Bildung  mangel- 
haft war,  da  vermochte  auch  ihr  Genius  nicht  zur  Vollendung  zu 
dringen  *) . « 

Die  äussere  Form,  in  welcher  das  innere  Bild  zur  Darstellung 
gelangt,  muss  wahr,  zutreffend,  entsprechend,  — sie  muss  aber 
auch  schön  sein;  die  ausführende  Kraft  muss  nach  logischen  und 
nach  ästhetischen  Gesetzen  wirken.  Die  Kenntniss  dieser  Gesetze 
ist  für  die  Kunstlehre  von  der  höchsten  Wichtigkeit.  So  lange  sie 
noch  nicht  entdeckt  sind,  muss  die  Theorie  der  Musik  sich  damit 
begnügen,  die  musikalischen  Formen,  wie  sie  nach  und  nach  von 
den  Meistern  geschaffen  worden  sind,  einzeln  zu  betrachten  und 
dem  Schüler  anzueignen.  Es  ist  daher  das  Auffinden  der  logischen 
und  ästhetischen  Principien  ohne  Zweifel  das  höchste  Ziel  der 
Musikwissenschaft. 

Nun  aber  ist  die  Art  und  Weise  des  Ausdruckes  wesentlich 
abhängig  von  dem  Darstellungsmaterial.  Die  Gesetze,  denen  das 
Darstellungsmaterial  etwa  unterliegt,  sind  auch  für  die  Form  des 
Ausdruckes  bis  zu  einem  gewissen  Grade  maassgebend  und  be- 
stimmend, — sie  geben  die  Beschränkungen,  unter  denen  die  all- 
gemeineren logischen  und  ästhetischen  Gesetze  für  die  schaffende 
Kraft  im  betreffenden  Falle  gelten.  Zunächst  müssen  also  jeden- 
falls diejenigen  Gesetze  genau  bekannt  sein,  welche  aus  dem  We- 
sen des  Darstellungsmaterials  resultiren. 

Das  Darstellungsmaterial  in  der  Musik  sind  Töne,  d.  h.  nach 
Höhe  und  Tiefe  etc.  zu  unterscheidende  Klänge.  Der  Klang  ist 
eine  Naturerscheinung : Klangverhältnisse  regeln  sich  nach  Natur- 
gesetzen. Die  Kenntniss  dieser  Gesetze  muss  noth wendig  zu  einem 
besseren  und  tieferen  Verständnisse  der  logischen  und  ästhetischen 
Gesetze  führen , welche  für  musikalische  Kunstformen  gelten,  — 
sie  lehrt  also  auch  diese  Formen  selbst  besser  verstehen.  An  dem 
musikalischen  Klange  ist  ein  Vierfaches  zu  unterscheiden:  1.  Ton- 
höhe, 2.  Dauer,  3.  Klangfarbe,  4.  Stärke.  Will  die  Forschung 
auf  Erfolg  rechnen , so  muss  sie  zunächst  die  Verwickelungen  zu 
vereinfachen  wissen.  Dieses  Verfahren  kennen  die  Physiker  wohl 
und  entdecken  daher  oft  durch  ein  einziges  Experiment  ein  Gesetz, 


technische 

Fertigkeit. 


Wichtigkeit 
der  Kunst- 
lehre. 


Kenntniss 
der  logischen 
und  ästheti- 
schen Gese- 
tze ist  das 
höchste; 


die  Kennt- 
niss der  Ge- 
setze für 
Klangver- 
hältnisse das 
nächste 
Ziel  der  Mu- 
sikwissen- 
schaft. 


Vereinfa- 
chung der 
Untersu- 
chungen. 


A.  B.  Marx,  »Die  Lehre  von  der  musikalischen  Composition«,  I.  S.  10. 
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Die  Akustik 
ist  Aus- 
ä?angspunkt 
der  Musik- 
theorie. 


was  unzählige  Beobachtungen  nicht  zu  offenbaren  im  Stande  wa- 
ren. Die  Erscheinungen  werden  von  der  Einwirkung  unbekannter 
Kräfte  befreit  und  bringen  daher  das  Gesetz  zur  klareren  Dar- 
stellung. , 

Um  die  Untersuchungen  zu  vereinfachen,  betrachten  wir  hier 
nur  die  Klangverhältnisse,  die  sich  auf  die  Tonhöhe  gründen;  wir 
operiren  somit  nur  mit  in  gewissem  Sinne  absoluten  Tönen,  d.  h. 
mit  musikalischen  Klängen,  die  sich  nur  in  der  Tonhöhe  unter- 
scheiden, und  betrachten  in  diesem  Werkchen  nur  das  eigentlich 
tonische  Element  in  der  Musik.  Gleichwohl  werden  die  Erwar- 
tungen, w^elche  durch  die  Bezeichnung  als  Harmonielehre  geweckt 
sind,  noch  vollkommen  erfüllt  werden ; denn  die  sogenannten  Har- 
monielehren geben  von  den  Thatsachen , welche  sich  auf  den  Un- 
terschied in  der  Dauer,  Stärke  und  Klangfarbe  der  Töne  gründen, 
nichts  oder  doch  nur  äusserst  wenig,  und  mehr  noch  als  dieses 
Wenige  wird  sich  hier  vielleicht  gelegentlich  geben  lassen. 

Die  Tonhöhe  ist  eine  wesentliche  Eigenschaft  des  Klanges*), 
denn  sie  ändert  sich  nur,  wenn  sich  das  Wesen  des  Klanges  ändert. 
Ueber  das  Wesen  des  Klanges  giebt  die  Akustik,  ein  Theil  der 
Physik,  Aufschluss.  Die  Akustik  also  ist  der  einzig  richtige  Aus- 
gangspunkt für  eine  Theorie  der  Musik.  Das  haben  auch  die  Leh- 
rer der  Tonkunst  zu  allen  Zeiten  anerkannt  (freilich  weniger  einer 
klaren  Erkenntniss  als  ihrem  Gefühl  folgend) , indem  fast  allen 
Lehrbüchern  des  Generalbasses,  der  Harmonie-  und  Compositions- 
lehre  ein  akustisches  Capitel  beigegeben  ist.  Keinem  wollte  es 
indess  gelingen,  den  richtigen  Weg  aufzufinden , und  so  gelangte 
Keiner  zum  Ziele;  anstatt  aber  seinen  Irrthum  in  der  Wahl  des 
Weges  zu  erkennen,  hielt  man  es  wohl  gar  für  unmöglich,  dass  die 
Akustik  zur  Erklärung  von  Toncombinationen  führen  könne. 

Alle  die  Irrwege  anzuführen,  auf  welche  die  Theoretiker  ge- 
rathen  sind,  liegt  nicht  in  meinem  Plane;  in  der  That  war  die 
Arbeit,  sie  kennen  zu  lernen,  eine  theilweise  so  unerfreuliche,  dass 
ich  sie  Jedem  ersparen  möchte. 


*)  Die  Akustik  bezeichnet  einen  Schall,  welcher  durch  Schwingungen  her- 
vorgebracht wird,  die  nach  genau  gleichen  Zeitabschnitten  (Perioden)  immer  in 
genau  derselben  Weise  wiederkehren , mit  dem  Namen  »Klang«,  und  inso- 
fern solche  nach  ihrer  Tonhöhe  unterscheidbare  Klänge  vorzugsweise  in  der 
Musik  ihre  Verwendung  finden,  nennt  sie  dieselben  musikalische  Klänge.  Sie 
betrachtet  einen  solchen  Klang  als  eine  zusammengesetzte  Masse  und  will  ihn 
von  seinen  einzelnen  Theilen , die  sie  Töne  nennt,  unterscheiden.  In  dem  aku- 
stischen Capitel  schliessen  wir  uns  natürlich  dieser  Bezeichnung  an , während 
wir  in  dem  musikalischen  Theile  des  M'^erkchens  einen  solchen  Klang,  wie  unter 
Musikern  gebräuchlich,  mit  dem  Namen  Ton  bezeichnen,  sobald  er  nur  aus  der- 
selben Quelle  kommt. 
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Die  Akustik  zerfällt  zunächst  in  einen  rein  physikalischen  TheUe^der 
und  einen  physiologischen  Theil.  *) 

Der  physikalische  Theil  behandelt  den  Klang  an  sich,  als  eine 
Folge  von  Bewegung;  er  gehört  in  die  Physik,  welche  die  Er- 
scheinungen aufzusuchen  hat,  die  sich  ergeben,  wenn  durch  die 
Bewegung  eines  Körpers  ein  Schall  entsteht. 

Der  physiologische  Theil  hat  es  mit  den  Vorgängen  im 
Gehörorgan  selbst  zu  thun.  Zuerst  ist  nachzuweisen,  wie  die 
Schallbewegungen  zu  den  Nervenausbreitungen  gelangen,  sodann, 
wie  die  Nerven  Eindrücke  aufnehmen  und  fortleiten,  und  drittens, 
wie  die  Eindrücke  zum  Bewusstsein  gelangen.  Der  erste  Theil 
der  physiologischen  Akustik  ist  wieder  vorzugsweise  physikali- 
scher, der  zweite  physiologischer,  der  dritte  aber  psychologischer 
Natur.  Der  erstere  ist  seit  Johannes  Müller  verschiedenen  Unter- 
suchungen unterworfen  worden,  — es  haben  dieselben  aber  bis  in 
die  letzte  Zeit  noch  nicht  viel  sichergestellte  Ergebnisse  geliefert. 

In  dem  rein  physiologischen  und  psychologischen  Theile  sind  noch 
nichts  als  unverbürgte  Einzelheiten  und  Hypothesen  bekannt  ge- 
worden. Wir  sind  daher  gezwungen,  unsere  Speculationen  auf 
das  zu  gründen,  was  die  physikalische  Akustik  und  die  neuesten 
Forschungen  auf  dem  Gebiete  des  physikalischen  Theiles  der  phy- 
siologischen Akustik  bieten. 

Die  meisten  Musiker,  ja  selbst  viele  Musiklehrer  und  Männer,  Die  Mitthei- 
die  einen  starken  xinspruch  auf  den  Namen  von  Musikgelehrten  zuASgB^aL 
haben  meinen , halten  es  nicht  der  Mühe  werth  oder  doch  für  zu 
beschwerlich  und  Zeit  raubend , sich  eingehend  mit  der  Akustik 
zu  beschäftigen,  und  darf  man  daher  eine  Bekanntschaft  mit  den 
Ergebnissen  der  neuesten  Forschungen  auf  diesem  Gebiete  in  den- 
jenigen Kreisen,  für  welche  dieses  Werkchen  bestimmt  ist,  wohl 
kaum  voraussetzen.  Aus  diesem  Grunde  gebe  ich  hier  in  der 
Kürze  einen  Auszug  **)  aus  dem  bedeutenden  und  bereits  allseitig 


*)  H.  Helmholtz,  »Die  Lehre  von  den  Tonempfindungen«  (Braunschweig, 
Fr.  Vieweg  und  Sohn.  1865),  S.  4 ff. 

**)  DasselbeWerk.  Zweite  Ausgabe.  1865,  — Es  wurde  mir  die  Erlaub- 
niss  zur  Aufnahme  eines  Auszugs  nach  erfolgter  Bitte  mit  der  grössten  Bereit- 
willigkeit und  Freundlichkeit  gegeben.  — Wenn  ich  mich  bei  der  Begründung 
meiner  Idee  auf  Helmholtz  stütze  und  berufe,  so  gilt  dies  nur  in  Rücksicht  auf 
die  von  ihm  erforschten  und  bewiesenen  Thatsachen,  während  sein  System  von 
dem  hier  dargestellten  gänzlich  verschieden  ist.  Für  die  nur  kurz  mitgetheil- 
ten  Thatsachen  wird  wohl  Jeder  gern  seine  Autorität  anerkennen,  — denn  es 
ist  etwas  Anderes , die  Beweise  eines  Mannes  achten , der  als  Denker  bekannt 
ist,  als  Jemandes  Meinungen  für  untrüglich  halten , weil  er  zufällig  vor  Jahr- 
hunderten lebte  , oder  der  Vater , Grossvater,  Sohn  oder  Bruder  eines  grossen 
Mannes  war. 
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anerkannten  neuesten  akustischen  Werke,  den  »Tonempfindungen« 
von  Helmholtz.  — Dieser  Auszug  bietet  nur  dasjenige,  was  zum 
Verständnisse  der  hier  dargelegten  Theorie  nothwendig  scheint; 
das  Weitere  sowie  die  Beweise  der  hier  mitgetheilten  Thatsachen 
in  dem  Werke  selbst  nachzulesen,  bleibt  Jedem  überlassen. 


Zweiter  Abschnitt.  Physik  des  Klanges. 


DerKiaug.  Eiti  Klang  ist  eine  Folge  schneller  periodischer  Schwingun- 
gen eines  tönenden  Körpers;  ein  Geräusch  entsteht  durch  nicht- 
periodische Schwingungen.  Die  Schwingungen  des  tönenden 
Körpers  theilen  sich  der  ihn  umgebenden  Luft  mit  und  werden  so 
fortgepflani^t.  Die  Empfindung  im  Ohr  soll  so  vor  sich  gehen,  dass 
die  Enden  der  Hörnerven  überall  mit  besonderen,  theils  elasti- 
schen, theils  festen  Hülfsapparaten  verbunden  sind , welche  unter 
dem  Einflüsse  äusserer  Schwingungen  in  Mitschwingung  versetzt 
werden  können  und  dann  wahrscheinlich  die  Nervenmasse  erschüt- 
tern und  erregen. 

deiide  Merk-  Die  musikalischen  Klänge  an  sich  haben  folgende  unterschei- 
Kiange?  dciide  Merkmale : 


Unterschied 
in  der  Ton- 
höhe. 


a.  den  Stärkegrad, 
h.  die  Klangfarbe, 
c.  die  Tonhöhe. 

1 11  Rücksicht  auf  den  Unterschied  in  der  T o n h ö h e ist 
durch  die  Sirenen  von  Seebeck,  Cagniard  la  Tour*)  und  Dove 
und  durch  analytische  Rechnung  die  Richtigkeit  des  folgenden 
Gesetzes  nachgewiesen : 

die  Tonhöhe  eines  Klanges  ist  um  so  grösser,  je  grösser  die 
Schwingungszahl  oder  je  kleiner  die  Schwingungsdauer 
des  tönenden  Körpers  ist,  — 

und  zwar  steht  ein  Klang  zu  seiner  Octav  im  Verhältnisse  = 1:2, 


' zur  Quint  = 2:3,  zur  Quart  = 3 :4  u.  s.  w.  rücksichtlich  ihrer 


'Schwingungszahlen.  Sollen  sich  die  angegebenen  Verhältnisse  auf 
die  Schwingungsdauer  beziehen,  so  müssen  sie  umgekehrt  werden. 


Obertöne. 


Das  Verhau-  Es  ist  eine  bekannte  Thatsache,  dass  man  mit  jedem  Tone 
Äiaitölei  zugleich  eine  Reihe  höherer  Töne  hört,  welche  2,  3,  4,  5,  6,  7 . . 
XdheS-  mal  so  viel  Schwingungen  machen,  als  der  Grundton.  Diese  Töne 
heissen  die  harmonischen  Obertöne,  während  der  ursprüngliche 
Ton  der  primäre  Ton  heisst.  Sämmtliche  Theiltöne  eines  Klanges 
nennt  man  auch  die  Partialtöne  desselben. 


‘^)  Cagniard  la  Tour,  nach  Opelt|,  »Allgemeine  Theorie  der  Musik«.,  S.  33. 
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17. 


4.  5.  6.  7. 


8. 


Jeder  dieser  Partialtöne  existirt  eben  so  gut  und  in  demselben 
Sinne  in  einem  Klange,  wie  z.  B.  im  weissen  Lichte  die  Farben 
des  Spectrums  existiren. 

Die  Thatsache,  dass  jeder  musikalische  Klang  (mit  einziger 
Ausnalime  des  durch  pendelartige  Schwingungen  hervorgebrachten 
»einfachen«  Tones  der  Stimmgabel)  eine  Reihe  von  Partialtönen 
enthält , ist  als  mathematisch  möglich  und  durch  Experimente 
als  objectiv  wirklich  erwiesen. 

AVenn  jeder  Klang  eine  Reihe  von  Partialtönen  enthält,  so 
muss  er  durch  eine  zusammengesetzte  Luftbewegung  fortgepflanzt  möglich, 
werden.  Ausgehend  von  einem  Gesetz  für  eine  mehrfach  bewegte 
Wasserfläche  fand  G.  S.  Ohm  die  folgende  Regel,  nach  welcher 
das  Ohr  die  Analyse  eines  Klanges  vornimmt : 

Jede  Luftbewegung , welche  einer  zusammengesetzten 
Klangmasse  entspricht,  ist  zu  zerlegen  in  eine  Summe 
einfacher  pendelartiger  Schwingungen,  und  jeder  einfachen 
Schwingung  entspricht  ein  Ton,  den  das  Ohr  empfindet, 
und  dessen  Tonhöhe  von  der  Schwingungsdauer  der  ent- 
sprechenden Luftbewegung  bestimmt  ist. 

Die  Anwendung  eines  von  dem  berühmten  Mathematiker  Fou- 
rier erwiesenen  mathematischen  Gesetzes  führt  ferner  auf  folgen- 
des Gesetz: 

Jede  Schwingungsbewegung  der  Luft  im  Gehörgange,  wel- 
che einem  musikalischen  Klange  entspricht,  kann  immer 
und  jedes  Mal  nur  in  einer  einzigen  Weise  dargestellt  wer- 
den als  die  Summe  einer  Anzahl  einfacher  schwingender 
Bewegungen,  welche  Theiltönen  dieses  Klanges  entsprechen. 

Diese  mathematisch  erwiesene  Möglichkeit,  alle  Schallbewe- 
gungen  aus  einfachen  Schwingungen  zusammenzusetzen,  wird 
nun  dadurch  zur  Gewissheit,  dass  die  Zerlegung  in  einfache 
Schwingungen  auch  in  der  Aussenwelt,  unabhängig  vom  Ohr,  eine 
thatsächliche  Bedeutung  hat.  Diese  objectiv  gütige  Bedeutung 
erhält  die  Analyse  eines  Klanges  in  einfache  Schwingungen  durch 
die  bekannte  Erscheinung  des  Mittönens  von  solchen  Membranen, 

Saiten  oder  anderen  elastischen  Körpern , deren  Schwingungsperi- 
oden mit  denen  des  tönenden  Körpers  gleich  sind  oder  in  einem 
einfachen  Verhältnisse  stehen.  Am  besten  beobachtet  man  diese 
Erscheinung  an  den  Resonatoren , gläsernen  Hohlkugeln , welche 
direct  mit  dem  Ohre  in  Verbindung  gebracht  werden  und  ihren 
Grundton  sehr  stark  mittönen. 
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durch^  das  Das  Ohl*  allein  zerlegt  ebenfalls  musikalische  Klänge  in  eine 
nehmbar.  Reihe  von  Partialtönen,  unter  denen  besonders  der  dritte  und  fünfte 
hervortreten.  Die  Wahrheit  dieser  Behauptung  vs^ird  erwiesen 
durch  die  Erfahrung,  dass  das  Ohr  solche  Obertöne  nicht  wahr- 
nimmt, die  nach  der  Berechnung  oder  nach  der  Theorie  des  Mit- 
tönens  fehlen. 

So  hat  zuerst  Thomas  Young  nachgewiesen,  dass, 

wenn  man  eine  Saite  zupft  oder  schlägt  (resp.  streicht)  in 
einem  solchen  Punkte  ihrer  Länge,  welcher  Knotenpunkt 
irgend  eines  ihrer  Flageolettöne  ist,  dass  dann  diejenigen 
einfachen  Schwingungsformen , welche  in  dem  angegriffe- 
nen Punkte  einen  Knotenpunkt  haben,  in  der  Gesammtbe- 
wegung  der  Saite  nicht  enthalten  sind. 

Die  Richtigkeit  dieses  von  Young  aufgestellten  Gesetzes  kann 
auf  die  verschiedenste  Weise,  theils  durch  directes  Experiment, 
theils  mit  Hülfe  von  Resonanzkugeln , theils , indem  der  Saiten- 
klang durch  Mittönen  analysirt  wird,  bewiesen  werden. 

Die  Obertöne,  welche  den  einfachen  Schwingungen  einer  zu- 
sammengesetzten Luftbewegung  entsprechen,  werden  also  wirklich 
empfunden,  wenn  sie  auch  nicht  immer  zur  bewussten  Wahrneh- 
mung gelangen. 

Combinationstöne. 


Die  Combi-  ßei  dem  Zusammenklange  zweier  nach  Höhe  verschiedener 

iiatioDstöne : •! 

Töne  bilden  sich  ausser  den  Parti altonen  jedes  einzelnen  Tones 
noch  sogenannte  Combinationstöne.  Dieselben  zerfallen  in  zwei 
Classen : 

«.Differenz-  a,  DüFerenztöne , von  Sorge  (1740)  entdeckt  und  durch 

Tartini  später  allgemein  bekannt  geworden;  — ihre 
Schwingungszahlen  sind  gleich  den  Differenzen  zwischen 
den  Schwingungszahlen  der  primären  Töne ; 


^•.^summati-  j Summationstöne , von  Helmholtz  entdeckt;  — ihre 

Schwingungszahlen  sind  gleich  den  Summen  der 
Schwingungszahlen  ihrer  primären  Töne. 
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Summations- 

töne. 


etc. 


Primäre  Töne. 


Lufträume 

und 


Die  Combinationstöne  in  mehrfach  zusammengesetzten  Klän- 
gen geben  unter  sich  neue  Combinationstöne,  — ebenso  die  Ober- 
töne der  primären  Töne;  so  können  oft  eine  sehr  grosse  Anzahl 
von  Combinationstönen  höherer  Ordnung  entstehen. 

Wenn  die  Schwingungen  der  Luft  oder  eines  anderen  ^lasti- 
sehen  Körpers,  der  von  beiden  primären  Tönen  gleichzeitig  in  Be- 
wegung gesetzt  wird , so  heftig  werden , dass  sie  nicht  mehr  als 
unendlich  kleine  betrachtet  werden  können , so  entstehen  neben 
den  Schwingungen  der  primären  Töne  noch  solche  combinirte 
Luftschwingungen,  deren  Tonhöhe  den  Combinationstönen  ent- 
spricht. Die  Objectivität  der  Combinationstöne  unter  dieser  Be- 
dingung hat  Helmholtz  an  der  doppelstimmigen  Sirene  nachge- 
wiesen, und  sie  kann  durch  die  Resonatoren  erkannt  werden. 

Sind  dagegen  die  Erregungsstellen  der  primären  Töne  ganz  iu,  ohr. 
getrennt,  so  bilden  sich  die  Combinationstöne  erst  im  Ohr ; Helm- 
holtz findet  es  »wahrscheinlich«,  dass  sie  durch  die  äusseren 
schwingenden  Theile  des  Ohres,  das  Trommelfell  und  die  Gehör- 
knöchelchen , erzeugt  werden , indem  diese  Theile  in  eine  hinrei- 
chend kräftige  combinirte  Schwingung  versetzt  werden.  So  wür- 
den also  die  den  Combinationstönen  entsprechenden  Schwingun- 
gen im  Ohre  objectiv  bestehen,  ohne  im  Lufträume  ob jectiv  zu  sein. 

Interferenz  und  Schwebung. 


Töne  von  gleicher  oder  nahezu  gleicher  Höhe  geben  beim 
Zusammenklange  nicht  einfach  die  Summe  der  Tonempfindungen, 
die  jeder  einzelne  geben  würde , sondern  es  treten  hier  neue  und 
eigenthümliche  Erscheinungen  auf. 

Erklingen  zwei  Töne  zu  gleicher  Zeit,  die  gleiche  Tonhöhe  Interferenz 
haben,  so  verstärken  sie  sich  entweder,  oder  sie  heben  einander 
theilweise  oder  ganz  auf,  wie  solches  an  der  Stimmgabel  und  an 
der  Sirene  von  Helmholtz  beobachtet  wurde. 

Diese  Erscheinung  bezeichnet  man  mit  dem  Namen  der  In- 
terferenz der  Töne. 

Ist  die  Tonhöhe  der  zusammen  erklingenden  Töne  nur  nahezu  Schwebung : 
gleich , so  wird  die  Intensität  ihrer  Gesammtwirkung  bald  stärker  ^ ren  Töne, 
bald  schwächer  in  regelmässiger  Folge.  Diese  Erscheinung  heisst 
Schwebung;  die  Maxima  der  Tonintensität  heissen  Schläge. 
Helmholtz  fand  : 
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h.  der  Ober- 
töiie  und 
Combinati- 
onstöne. 


Stärke  der 
Scbwebun- 
gen  abhängig 
von  der 
Grösse  des 
Intervalls. 


Wirkung  der 
Schwebun- 
gen auf  die 
Gehör- 
nerven. 


Schwebun- 
gen gehen 
nicht  in  Coin- 
binations- 
töne  über. 


Wirkung 
sehr  langsa- 
mer Schwe- 
bungen. 


die  Zahl  der  Schwebungen  in  einer  bestimmten  Zeit  ist 
gleich  »der  Differenz  zwischen  den  Anzahlen  der  Schwing- 
ungen, welche  beide  Klänge  in  derselben  Zeit  ausführen«. 

Zwei  Töne,  welche  weniger  als  um  eine  kleine  Terz  von  ein- 
ander entfernt  sind,  geben  sehr  starke  Schwebungen,  auch  wenn 
sie  einfache  Töne  sind. 

Auch  die  Obertöne  in  zusammengesetzten  Klängen  gehen 
Schwebungen , ebenso  die  Combinationstöne , — nur  sind  diese 
Schwebungen  schwächer,  als  die  durch  primäre  Töne  erzeugten, 
xiuf  jede  Schwebung  des  Grundtons  in  zusammengesetzten  Klän- 
gen kommen  zwei  Schwebungen  des  zweiten,  drei  des  dritten  Par- 
tialtones etc.  ; die  ersten  Differenztöne  eines  zusammengesetzten 
Klanges  geben  immer  nur  dann  und  auch  immer  nur  eben  so  viel 
Schwebungen , wenn  und  wie  es  die  Obertöne  derselben  Klänge 
thun  würden. 

Die  Schwebungen  werden  um  so  schwächer,  je  weiter  die 
Töne,  welche  Schwebungen  erzeugen,  auseinanderliegen.  Schwe- 
bungen in  solchen  Zusammenklängen,  die  weiter  als  eine  kleine 
Terz  auseinanderliegen,  kommen  durch  den  Einfluss  der  Obertöne 
und  Combinationstöne  zu  Stande. 

Schwebungen  bringen  beunruhigende  Erregung  gewisser  Hör- 
nervenfasern hervor  und  geben,  wenn  sie  schnell  auf  einander  fol- 
gen, einen  rauhen  Klang,  welcher  für  die  Gehörnerven  dasselbe 
ist,  wie  flackerndes  Licht  für  die  Gesichtsnerven  und  Kratzen  für 
die  Haut. 

Die  meisten  Akustiker  haben  sich  der  Annahme  von  Thomas 
Young  angeschlossen,  dass,  wenn  die  Schwebungen  schnell  genug 
würden,  sie  allmälig  in  einen  Combinationston  (ersten  Differenz- 
ton) übergehen  sollten.  Young  stellte  sich  vor,  die  Tonstösse,’ 
welche  während  der  Schwebungen  erfolgten,  hätten  dieselbe  Wir- 
kung auf  das  Ohr , wie  elementare  Luftstösse.  Diese  Ansicht  wi- 
derlegt Helmhol tz  theils  auf  Grund  der  mechanischen  Theorie  des 
Mitschwingens,  theils  durch  die  Thatsache,  dass  eine  viel  grössere 
Anzahl  von  Schwebungen  in  einer  Secunde  noch  einzeln  gehört 
werden  kann,  als  Luftstösse  zur  Erzeugung  eines  Tones  erforder- 
lich sind.  Er  erklärt  die  Combinationstöne  als  eine  accessorische 
Erscheinung,  durch  welche  aber  die  Schwebungen  zwischen  den 
primären  Tönen  des  betreffenden  Zusammenklanges  und  ihren 
Obertönen  nicht  wesentlich  gestört  werden. 

Folgen  die  Schwebungen  sehr  langsam  auf  einander,  — etwa 
4 — 6 in  der  Secunde,  — so  machen  sie  keinen  unangenehmen  Ein- 
druck; sie  können  sogar  hei  der  Ausführung  einer  in  langgetra- 
genen Accorden  hinziehenden  Musik  etwas  sehr  Feierliches  haben, 
oder  auch  einen  etwas  bewegteren,  gleichsam  zitternden  oder  er- 


Grundlagen  der  Harmonielehre. 


45 


schütterten  Ausdruck  geben,  wie  sich  das  beim  Tremuliren  der 
menschlichen  Stimme,  der  Geigen  etc.  zeigt.  Wächst  dagegen  die 
Zahl  der  Schwebungen  bis  zu  20  und  30  in  der  Secunde,  so  ist  der  dei  ßauhig- 
psychologische  Eindruck  eines  solchen  Klanges  wirr,  weil  man  den 
Stössen  einzeln  nicht  mehr  folgen  kann ; aber  auch  der  direct  sinn- 
liche Eindruck  wird  unangenehm.  Während  der  Pausen  in  inter- 
mittirenden  Eindrücken  stellt  sich  die  Erregbarkeit  des  empfinden- 
den Nerven  immer  wieder  her,  — bei  einer  continuirlichen  Ein- 
wirkung dagegen  stumpft  sich  seine  Erregbarkeit  immer  mehr  und 
mehr  ab ; eine  intermittirende  Erregung  muss  daher  viel  unange- 
nehmer wirken,  als  eine  gleichstarke  oder  selbst  stärkere  conti- 
nuirliche. 

Wird  die  Anzahl  der  entstehenden  Schwebungen  sehr  gross,  ^aThigkelr 
so  verlieren  sie  an  Schärfe,  ia  sie  werden  endlich  unhörbar;  auch k®* 
die  Grösse  des  Intervalls,  welches  die  schwebenden  Töne  mit  ein- 
ander bilden,  hat  Einfluss  auf  die  Stärke  der  Schwebungen. 


Der  Grenze  des  Wahrnehmbaren  kommt  man  mit  132  Schwe- 
bungen in  der  Secunde  nahe;  das  Maximum  der  Rauhigkeit  erge- 
ben etwa  33  Schwebungen  in  der  Secunde. 

Die  Beobachtungen  lehren  also,  dass  gieichgrosse  Intervalle  fn\®e?vane 
keineswegs  in  allen  Gegenden  der  Scala  gleich  deutliche  Schwe- 
bungen  ergeben.  In  der  Höhe  werden  vielmehr  die  Schwebungen 
wegen  wachsender  Anzahl  immer  undeutlicher.  grosse  Eau- 

Die  Schwebungen  eines  Halbtons  bleiben  bis  zur  oberen 
Grenze  der  viergestrichenen  Octav  noch  deutlich,  — diejenigen 
eines  Ganztons  dagegen  sind  an  der  oberen  Grenze  der  dreigestri- 
chenen Octav  kaum  noch  hörbar.  Die  grosse  und  kleine  Terz, 
welche  in  der  Mitte  der  Scala  bei  reiner  Stimmung  kaum  etwas  von 
Rauhigkeit  hören  lassen,  klingen  in  den  tieferen  Octaven  sehr  rauh 
und  geben  deutliche  Schwebungen. 

Die  Deutlichkeit  der  Schwebungen  müsste  nun  in  folgenden 
Klängen  gleich  sein,  da  ihre  Anzahl  gleich  ist. 


geben  in  den  hier  angegebenen  Lagen  alle  33  Schwebungen  in  der 
Secunde,  — aber  die  tieferen  Zusammenklänge  unter  ihnen  werden 
dennoch  immer  mehr  und  mehr  von  Rauhigkeit  frei. 

Die  Rauhigkeit  eines  Zusammenklangs  hängt  also  in  einer 
zusammengesetzten  Weise  von  der  Grösse  der  Intervalle  und 
von  der  Zahl  der  Schwebungen  ab. 


46 


Zweiten  Buch,. 


Folgen  der 
Erweiterung 
um  eine 
Octav. 


Primäre 

Töne. 


Comliina- 

tionatöne. 


Die  Stärke 
eines  Klan- 
ges. 


Die  Klang- 
farbe. 


In  den  hier  angegebenen  niedrigen  Lagen  sind  auch  die  von 
den  dissonanten  Obertönen  herrührenden  Schwebungen  so  wirk- 
sam, als  sie  sein  können,  und  hier  sind  die  Sexten  und  Terzen  und 
selbst  die  Quarte  ziemlich  rauh;  doch  steigen  die  grosse  Terz  und 
grosse  Sexte  noch  etwas  weiter  in  der  Scala  hinab , als  die  kleine 
Sexte  und  kleine  Terz,  und  sie  klingen  auch  noch  etwas  weicher. 
Hiermit  ist  eine  Rechtfertigung  für  die  auf  erfahrungsmässigem 
Wege  gefundene  Regel  gegeben,  dass  in  tiefen  Lagen  die  engen 
Intervalle  vermieden  werden  müssen,  wenn  man  weich  klingende 
Accorde  haben  will. 

Bei  der  Erweiterung  der  Intervalle  um  eine  Octav  verbessern 
sich  nur  die  Quinte  und  grosse  Terz , während  alle  andern  Inter- 
valle rauher  werden,  ein  Grund  für  die  Forderung,  die  einzelnen 
Stimmen  nicht  zu  weit  aus  einander  zu  legen.  Mehr  noch  als 
Quarte  und  grosse  Sexte  nehmen  kleine  Terz  und  kleine  Sexte  an 
Rauhigkeit  zu.  Es  verschlechtern  sich  überhaupt  diejenigen  Inter- 
valle, deren  kleinere  Verhältnisszahl  ungerade  ist. 
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Die  Stärke  eines  Klanges  ist  abhängig  von  der  Weite  (Am- 
plitude) der  einzelnen  Schwingungen  des  tönenden  Körpers ; die 
Klangfarbe  ändert  sich  mit  der  Zahl  und  der  verhältnissmässigen 
Stärke  der  vorhandenen  Obertöne.  Die  Untersuchung  der  Klang- 
farben unserer  Hauptinstrumente  hat  gezeigt,  dass  wir  für  eine 
gute  musikalische  Klangfarbe  es  lieben,  wenn  die  Octav  und  Duo- 
decime  des  Grundtons  kräftig,  der  vierte  und  fünfte  Partial- 
ton mässig  mitklingen,  die  höheren  aber  schnell  an  Stärke  ab- 
nehmen. 
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Bei  denjenigen  Instrumenten^  bei  welchen  man  die  Klangfarbe 
in  gewissen  Grenzen  verändern  kann , z.  B.  bei  Pianoforte  und 
Flügel,  entfernt  man  mittelst  des  Anschlags  die  höheren  Obertöne, 
während  man  die  ersten  bis  zum  5.  und  6.  Partialtone  hinauf  zu 
verstärken  sucht. 

Dritter  Abschnitt.  Principien  für  Ton  Verbindungen. 

Alle  Musikverständigen,  — mögen  sie  nun  mit  Hanslick  ein 
musikalisches  Kunstwerk  für  eine  zwar  bewundernswürdige  aber 
inhaltlose  Form  halten,  mögen  sie  für  Naturmalerei  und  Programm- 
musik schwärmen,  oder  mögen  sie  das  Wesen  der  Classicität  in  der 
Uebereinstimmung  zwischen  der  Idee  und  ihrer  Erscheinung,  zwi- 
schen Inhalt  und  Form,  finden,  — sie  AUe  müssen  zugeben,  dass 
das  Tonmaterial  eine  sinnliche  Erscheinung,  ein  Naturstoff  ist, 
und  Keiner  von  ihnen  bestreitet  es,  dass  einer  Verbindung  von  Tö- 
nen zu  einer  Composition  bestimmte  Principien  zu  Grunde  liegen 
müssen;  — dabei  ist  es  ganz  gleichgültig,  ob  die  Leistungen  der 
Niederländer  und  alten  Italiener,  die  Schöpfungen  unserer  Clas- 
siker,  oder  die  Werke  der  Romantiker  und  der  Zukunftsmusiker 
für  das  Höchste  gelten. 

Auf  die  verschiedenste  Weise  und  zum  Theil  von  den  bedeu- 
tendsten Geistern  ist  es  versucht  worden,  Gesetze  für  Melodie- 
und  Harmoniebildung,  für  Entstehung  der  Tonart  und  für  Modu- 
lation zu  entdecken  und  darzulegen ; dass  aber  noch  immer  nichts 
Zufriedenstellendes  erreicht  ist,  beweist  zur  Genüge  der  in  die 
neueste  Zeit  fallende  Versuch  von  Helmholtz  in  seinem  genannten 
Werke  und  die  Aufnahme,  welche  diesem  Werke  in  den  betreffen- 
den Kreisen  zu  Theil  wurde. 

Dieses  Helmholtz’sche  Werk  ist  als  »physiologische  Grund- 
lage einer  Theorie  der  Musik«  von  der  höchsten  Bedeutung  rück- 
sichtlich der  mitgetheilten  und  erwiesenen  Thatsachen,  — aber  das 
gegen  den  Schluss  hin  aufgestellte  System  macht  keinen  Anspruch 
auf  Vollständigkeit , da  der  Herr  Verfasser , wie  er  mir  in  einem 
Briefe  (Heidelberg  den  28.  2.  67)  mittheilt,  manche  Frage  absicht- 
lich offen  gelassen  hat ; — noch  weniger  ist  es  für  den  praktischen 
Unterricht  in  der  Harmonielehre  berechnet,  wie  das  vorliegende 
Werkchen.  — 


Das  Tonma- 
terial ist  ein 
Naturstoff 
und  seine 
Verwendung 
erfolgt  nach 
bestimmten 
Principien, 
deren  Ent- 
deckung 


oft  ver.suclit, 


aber  noch 
nicht  gelun- 
gen ist. 


Das  Helm- 
holtz’sche 
System  ist 
weder  voll- 
ständig aus- 
geführt, 
noch  für  den 
praktischen 
Unterricht 
berechnet, 
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der  vorlie- 
gende Ver- 
such daher 
gerechtfer- 
tigt. 


Ursachen 
des  Zweifels 
an  der  Rich- 
tigkeit des 
Helmholtz’- 
schen  Sy- 
stems. 


Wenn  nun  auch  ein  weiterer  Nachweis  der  Berechtigung  für 
den  vorliegenden  Versuch  aus  diesen  Gründen  nicht  nöthig  er- 
scheint, so  bleibt  doch  zu  begründen  und  nachzuweisen , warum 
nicht  an  den  Helmholtz’schen  Grundzügen  einfach  festgehalten 
wurde,  — und  dazu  ist  erst  hier  der  Ort. 

Die  Theorie  Helmholtz’s  culminirt  in  folgendem  Satze : 

»Das  System  der  Tonleitern,  der  Tonarten  und  deren  Ilar- 
»moniegewebe  beruht  nicht  auf  unveränderlichen  Natur- 
»gesetzen,  sondern  es  ist  die  Consequenz  ästhetischer 
»Principien,  die  mit  fortschreitender  Entwickelung  der 
»Menschheit  einem  Wechsel  unterworfen  gewesen  sind 
»und  ferner  noch  sein  werden.«"*^) 

Eine  solche  Ansicht  wiegt  freilich  um  so  schwerer,  als  sie  die 
IJeberzeugung  eines  Mannes  ist,  der  seiner  ganzen  Geistesrichtung 
nach  für  das  Gegentheil  gestimmt  sein  muss,  — einem  so  bedeu- 
tenden Physiker  und  Physiologen  hat  die  Annahme  dieser  Meinung 
sicher  viele  und  schwere  Kämpfe  gekostet,  — aber  es  spricht  die 
Uehereinstimmung  und  die  Verständlichkeit  der  einfachen  musi- 
kalischen Formen  aus  allen  Zeiten  und  Völkern  nicht  für  dieselbe; 
ausserdem  ist  der  Beweis  ihrer  Wahrheit  kein  positiver  und  fällt, 
sobald  feststehende  Gesetze  gefunden  werden.  Dass  die  musika- 
lische Ausdrucksweise  und  dem  entsprechend  auch  die  Auffas- 
sungskraft einer  bedeutenden  Entwickelung  fähig  war  und  sein 
wird,  kann  Niemand  leugnen,  und  der  aufmerksame  Lehrer  wird 
es  täglich  an  seinen  Schülern  beobachten;  aber  diese  Entwicke- 
lungsfähigkeit fordert,  wie  aus  der  Kenntniss  des  vorliegenden  Sy- 
stems vielleicht  einleuchten  wird,  keine  Veränderung  der  Prin- 
cipien. 

Mehr  noch  als  diese  Ueberlegung  aber  veranlasste  einen  Zweifel 
an  der  Richtigkeit  des  Helmholtz’schen  Systems  die  Thatsache, 
dass  dasselbe  nicht  zur  Anerkennung  des  Molldreiklanges  als  eines 
naturgemässen  Gebildes  gelangt,  vor  Allem  aber  keinen  wesent- 
lichen Unterschied  zwischen  Consonanz  und  Dissonanz  resp.  Dis- 
cordanz  nachweist.  **) 

Den  Unterschied  zwischen  Consonanz  und  Dissonanz  gründet 
Helmholtz  auf  ein  Mehr  oder  Minder  in  der  Anzahl  der  entste- 
henden Schwebungen.  Ein  so  grosser  Fortschritt  dieses  auch 
gegen  die  frühere  Theorie  ist,  die  gar  keinen  Unterschied  anzuge- 
ben vermochte,  so  kann  doch  die  Anzahl  und  Stärke  der  entste- 

*)  Helmholtz,  »Tonempfindungen«,  Seite  358. 

**)  A.  B.  Marx  verwirft  in  seinen  Werken  die  Jahrtausende  alte  Einthei- 
lung  der  Zusammenklänge  in  consonirende  und  dissonirende  gänzlich,  weil  ihm 
der  Unterscheidungsgrund  (grösserer  oder  geringerer  Wohlklang)  unwesentlich 
erscheint. 


Grundlagen  der  Harmonielehre. 


49 


henden  Schwebungen  nicht  das  einzige  unterscheidende  Merkmal 
sein.  Durch  die  Schwebungen  erscheinen  die  Dissonanzen,  analog- 
andern  intermittirenden  Eindrücken , als  mehr  oder  weniger  auf- 
regend und  unter  Bedingungen  unangenehm  wirkende  Zusammen- 
klänge ; — darin  aber  kann  das  Wesen  der  Dissonanzen  allein 
nicht  bestehen,  denn  sie  würden  sich  nicht  von  den  Discordanzen 
und  den  verstimmten  Consonanzen  unterscheiden,  ja  es  würde  sich 
zwischen  Consonanz  und  Dissonanz  resp.  Discordanz  kein  wesent- 
licher Unterschied  finden  lassen.  In  der  That  giebt  es  consonirende 
Zusammenklänge,  welche  unter  Bedingungen  mehr  und  stärkere 
Schwebungen  erzeugen,  als  andere,  die  wir  noch  immer  unbe- 
dingt zu  den  Dissonanzen  zählen.  So  erzeugt  z.  B.  der  Zusam- 
menklang : r 


was  die  Ohertöne  betrifft,  weniger  und  schwächere  Sch^vehungen, 
als  der  Mollaccord  in  folgender  Lage : 


Die  Schwebungen  sind  entschieden  zu  berücksichtigen  bei  der 
Entscheidung  über  bessere  oder  schlechtere  Klangwirkung  der  ver- 
schiedenen Lagen  eines  und  desselben  Zusammenklanges,  — aber 
zur  Erklärung  des  Dissonanzcharakters  reichen  sie  nicht  aus.  An 
intermittirende  Eindrücke  kann  sich  das  Nervensystem  mehr  oder 
weniger  gew^öhnen,  — und  in  der  That  verlieren  die  Dissonanzen 
auch  für  das  musikalische  Gefühl  das  Unangenehme  und  Störende, 
w^ährend  sie  doch  den  Dissonanzcharakter  beibehalten,  — wie  viel- 
leicht ausser  mir  noch  mancher  Musiker  an  sich  zu  beobachten  Ge- 
legenheit hatte.  Freilich  hat  sich  die  Grenze  zwischen  Consonanz 
und  Dissonanz  in  der  Theorie  etwas  verschoben , und  es  mögen 
allerdings  die  Schwebungen  mit  veranlasst  haben , dass,  z.  B.  die 
Quart  (3  : 4)  lange  als  Dissonanz  galt,  — es  muss  aber  dazu  noch 
ein  anderer  Grund  vorliegen,  und  selbst  Helmholtz  giebt  dies  zu, 
denn  die  kleine  Sexte  hat  mindestens  eben  so  viel  und  sogar  stär- 
kere Schwebungen,  und  gleichwohl  galt  sie  Jahrhunderte  früher 
für  eine  Consonanz. 


Tiers  eil,  System  u.  Methode  d.  Harmonielehre. 
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Das  Dargelegte  mag  ausreichen,  den  Zweifel  an  der  Richtig- 
keit der  Helmholtz’schen  Schlüsse  zu  rechtfertigen  oder  doch  zu 
entschuldigen,  und  gehe  ich  im  Folgenden  den  eigenen  Ideengang, 
zu  dem  ich,  ich  muss  es  gestehen,  ohne  die  Vorarbeiten  eines 
Helmholtz,  Hauptmann  und  Anderer  wahrscheinlich  nicht  gelangt 
wäre. 

Das  tonische  Töne  an  sich  ohne  iegliche  Beziehung  auf  einander  können 
eine  Bezie-  nocli  viel  Weniger  zum  musikalischen  Ausdrucke  dienen , als  ein- 
Verbfndung  zelne  Wörter  ohne  Beziehung  auf  einander  sprachlich  Etwas  aus- 
hemeSt-  zudrückcii  im  Stande  sind.  *)  Sobald  Töne  auf  einander  bezogen 
Hissen,  werden,  sei  es  rücksichtlich  ihrer  Stärke,  ihrer  Klangfarbe,  ihrer 
Dauer,  oder  rücksichtlich  ihrer  Tonhöhe,  so  entstehen  Tonverhäit- 
nisse.  Das  rein  tonische  Element  in  der  Musik , mit  dem  wir 
es  hier  ausschliesslich  zu  thun  haben,  ist  nichts  Anderes,  als  eine 
Beziehung  der  Töne  auf  einander  rücksichtlich  ihrer  Höhenver- 
schiedenheit  und  beruht  somit  auf  Verstandescombinationen;  als 
Ausdrucksmittel  in  diesem  Bezüge  haben  wir  also  nichts  als  Ton- 
höhenverhältnisse. Zur  Bestimmung  und  zum  Verständnisse 
von  Tonhöhenverhältnissen  können  als  Maassstab  nur  eben 
solche  Verhältnisse  dienen.  Diese  als  Alaassstab  dienenden  Ton- 
höhenverhältnisse müssen  feststehende,  von  der  Natur  selbst  gege- 
bene, sehr  einfache  und  direct  verständliche^*)  sein. 

Die  das  Ver-  Die  T o n h ö h e ist  nicht  wie  die  Dauer  eine  zufällige  Eigen- 
vermittein-  scliaft  des  Klauges,  sondern  eine  wesentliche.  Wie  nun  im  Keime 
vaui  ilüSen  die  Bedingungen  und  Mittel  für  die  Entw  ickelung  der  Pflanze  ge- 
dnu  Klange  gG^Gn,  wie  im  w e i s s e 11  L i c h t e die  Bedingungen  und  Mittel  für 
Farbenverbindungen  enthalten  sind,  — so  müssen  die  Bedingun- 
gen und  Mittel  für  das  Verständniss  der  Tonhöhenverhältnisse  in 
und  mit  dem  Klange  gegeben  sein. 

Diese  Bedingungen  und  Mittel  können  aber  nur  einfache,  fest- 
stehende Tonhöhen  Verhältnisse  oder  Intervalle  sein,  und  wir  haben 
demnach  den  musikalischen  Klang  in  der  Absicht  zu  untersuchen, 
ob  solche  einfache  und  feststehende  Intervalle  mit  ihm  und  in  ihm 
gegeben  sind. 

Jeder  Klang  enthält,  wie  die  Akustik  lehrt,  eine  Reihe  von 
vaiie.  Partialtönen , unter  denen  besonders  der  dritte  und  fünfte  hervor- 
treten. Diese  Partialtöne  bilden  unter  sich  Intervalle,  w^elclie  nacli 
• Art  ihrer  Entstehung  von  einander  verschieden  sind. 


Die  Erkenntniss  der  Beziehung , in  welcher  Töne  zu  einander  stehen, 
ist,  wie  jede  andere  Erkenntniss,  eine  Thätigkeit  des  combinirenden  Ver- 
standes. 

Direct  verständliche  Verhältnisse  entsprechen  den  Verhältnissen  zAvi- 
sclien  Primzahlen;  sie  lassen  sich  nicht  in  einfachere  Verhältnisse  auflösen. 


Grundlagen  der  Harmonielehre. 


51 


Terz.  Sexte. 


Octav.  Quint.  Quarte.  4:5  5:6  6:7  3:5  5:8 
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Partial 
> töne. 
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l^as  erste  Intervall  bildet  der  erste  Oberton  (zweite  Parti altonj 
mit  dem  primären  Tone ; es  ist  das  Intervall  der 

Octav.  la.  Octav, 

Beide  Töne  dieses  Intervalls  stehen  rücksichtlicli  ihrer  Sch win- stehend  und 
gnngszahlen  in  dem  Verhältnisse  1:2,  — das  heisst,  wenn  der  s*Such. 
Grundton  eine  Schwingung  macht,  so  macht  der  Octavton  zwei; 

— die  Octav  erscheint  daher  nächst  dem  Einklänge  (1:1)  als  das 
einfachste  und  natürlichste  Tonhölienverhältniss.  Dieses  Verhält- 
niss  ist  an  und  für  sich  verständlich  und  daher  sehr  leicht  zur  Be- 
stimmung anderer  Tonhöhenverliältnisse  zu  verwenden.  Mit  jedem 
Tone  ist  dieses  Intervall  zugleich  mit  gegeben , indem  der  obere 
Ton  desselben  mit  allen  seinen  Theiltönen  schon  mit  im  Grund- 
tone liegt ; der  Octavton  ist  also  von  seinem  Grundtone  nicht  we- 
sentlich verschieden,  er  ist  im  Gegentheil  fast  identisch  mit  ihm, 
und  es  kann  leicht  der  eine  für  den  andern  gesetzt  werden,  — d.  h. 
für  jeden  beliebigen  Ton  und  zu  jedem  beliebigen  Tone  kann  man 
leicht  seine  höhere  oder  tiefere  Octav  setzen , ohne  dass  dadurch 
irgend  eine  wesentliche  Aenderung  einträte.  (Siehe  auch  Helm- 
holtz,  »Tonempfindungen«,  S.  293  und  329.) 

Der  erste  und  zweite  Oherton  (zweite  und  dritte  Partialton) 
bilden  mit  einander  ein  neues  Intervall,  das  der 

Quint  (2:  3).  ib.  Quim, 

einfach, fesl- 

Dasselhe  wird  nicht  vom  primären  Tone  aus  direct  gebildet.  «Gehend  und 
sondern  durch  Vermittelung  der  Octav,  und  zwar  durch  einfache,  ständiicb. 
Die  Natur  selbst  bildet  es  und  es  ist  auch  nur  durch  sich  selbst 
verständlich;  es  ist  ferner  so  einfach,  dass  es  leicht  als  Maassstah 
für  andere  Tonhöhenverhältnisse  benutzt  werden  kann  , obgleicli 
es  hinter  der  Octav  rücksichtlich  der  Verständlichkeit  zurücksteht. 


-f- 


Es  liegt  bei  diesem  Intervall  der  höhere  Ton  nicht  bereits  als 
Theil  in  dem  tieferen,  er  ist  von  ihm  wesentlich  verschieden;  man 
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kann  daher  nicht  wie  bei  der  Octav  den  einen  Ton  mit  dem  andern 
vertauschen,  oline  die  Verliältnisse  gänzlich  zu  ändern. 

Das  näcliste  Intervall  entsteht  zwisclien  dem  liöheren  Tone 
des  Quiutintcrvalls  und  der  höheren  Octav  des  Quintgrundtons; 
es  ist  das  Intervall  der 


2d.  Quarto, 
iiiclit  direct 

vprstäiut- 

licli. 


Quarte  (3:4). 

^ Octav  des  Quintgrundtons. 
~*^i:Q,uintton.z: 


•0-  S?.Uuintton.  HI 


Die  Quarte  wird,  wie  ihre  Entstehung  J'-eigt,  verständlicli 
durch  eine  Heziehung  des  Quintintervalls  auf  das  der  Octav;  sie 
ist  demnach  nicht  direct  verständlich,  obgleicli  das  Verhältniss  der 
Einfachheit  der  zu  Grunde  liegenden  Eeziehungen  wegen  sehr 
leicht  fasslicli  ist.  Das  Verhältniss  der  Quarte 

g : c ^ 3 : 4 

entsteht  aus  den  beiden  Verhältnissen 

1)  g : c = ^ \ 2 

2)  c : c'  = 1 : 2 


[h^.g):  c']  = (1  . 3)  : (2  . 2] 


Ic.  Terz 
(grosse),  ein- 
facli,  fest- 
stehend nnd 
direct  ver- 
ständlich. 


g : c'=  3 : 4; 

es  ist  demnach  ein  zusammengesetztes.  So  oft  das  Verliältniss  der 
Quarte  erscheint,  zerlegen  wir  es  in  seine  Theile  und  betrachten 
den  einen  Ton  immer  als  Quintton,  den  andern  als  Octav  des 
Quintgrundtones. 

Zwischen  dem  vierten  und  dem  fünften  der  Partialtöne  ent- 
steht ein  neues  Intervall,  das  der  (grossen) 

Terz  (4  : 5). 


28. 


1-^ 

Die  Terz  entsteht,  wie  die  Quint,  durch  den  Hinzutritt  eines 
neuen  Tones,  der  in  keiner  der  bekannten  Heziehungen  (Octav 
resp.  Quint)  zu  einem  anderen  Tone  steht,  wie  dieses  bei  den 
Tönen  des  Quartintervalls  der  Fall  ist;  sie  ist  demnach  nur  durch 
sich  selbst,  also  direct,  verständlich.  In  Rücksicht  auf  die  Ent- 
stehung und  (darum  vielleicht)  auch  in  Rücksicht  auf  seine  Ver- 
ständlichkeit liegt  dieses  Intervall  etwas  weiter  zurück  als  die 
Quint,  weil  zur  Rildung  desselben  eine  doppelte  Vermittelung  der 
Octav  nöthig  wird ; indessen  ist  es  doch  so  leicht  fasslich , dass 
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es  iiuch  zur  Bestimmung  anderer  Tonliulieiiverhältnisse  zu  verwer- 
then  ist. 

Der  obere  Ton  des  Terzintervalls  ist  wesentlich  verschieden 
von  dem  tiefem,  denn  er  bringt  neue  Töne  hinzu ; beide  können 
daher  nicht  mit  einander  vertauscht  werden,  wenn  nicht  die  Be- 
ziehungen ganz  andere  werden  sollen. 

Zwischen  dem  fünften  und  sechsten  Partialtoiie  entsteht  ein 
neues  Intervall : 


die  kleine  Terz  (5: 


29. 


j (j^.^Octav  des  Quinttons.__ 

5t^  Terzton. 


wr 

pOctav  des  Quintgrundtons. 


if 


Nun  ist  der  fünfte  Partialton  der  Terzton,  der  sechste  die 
Octav  des  Quinttons,  welcher  Ton  natürlich  mit  der  Octav  des 
Quintgrundtons,  die  zugleich  Terzgrundton  ist,  ein  neues  Quint- 
intervall bildet.  Aus  der  Entstehung  dieses  neugefundenen  Inter- 
valls ergiebt  sich  somit,  dass  es  nur  durch  eine  Beziehung  des 
Terzintervalls  auf  das  der  Quint  (also  nicht  direct]  verständ- 
lich ist,  wenn  es  auch  die  so  einfachen  Beziehungen  leicht  fasslich 
machen.  Das  Verhältniss  der  kleinen  Terz 

e : g = b : ß 

entsteht  aus  den  beiden  einfachen  Verhältnissen 

1)  c : c = 5 : 4 

2)  e:g  = 2:^ 


2b.  Kleine 
Terz,  nicht 
direct  ver- 
ständlich. 


(it  . e)  : (if  . ^)  = (5S  . 5)  : (I  . 3) 


e ; ^ 5 : 6. 

Wenn  Quart  und  kleine  Terz  auch  nicht  direct  verständlich 
sind,  so  liegen  ihnen  doch  sehr  einfache  Beziehungen  zu  Grunde ; 
am  leichtesten  sind  sie  verständlich,  wenn  sie  wie  hier  entstehen, 
indem  die  bestimmenden  Töne  (Grundtöne)  der  verbundenen  In- 
tervalle (Terz  und  Quint  resp.  Quint  und  Octav)  zusammenfal- 
len (a).  Sie  treten  in  dieser  Form  häufig  bei  Ton  Verbindungen  in 
derselben  Weise  auf,  wie  die  direct  verständlichen  Intervalle;  — 
aber  dennoch  zerlegen  wir  sie  in  die  ihnen  zu  Grunde  liegenden 
Beziehungen  der  direct  verständlichen  Intervalle.  Ganz  dasselbe 
gilt  von  der  später  zu  betrachtenden  kleinen  Sexte  und  theilweise 
auch  von  der  grossen  Sexte.  Entstehen  Quart  und  kleine  Terz  so, 
dass  die  oberen  Töne  der  verbundenen  Intervalle  zusammenfal- 
len (b)  , so  sind  sie  schon  viel  schwerer  verständlich,  und  am 
schwersten  die  kleine  Terz. 
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■).  Die  ua- 
lürliche 
kleine  Terz 
und  Septime 
sind  nicht 
einfach 
genug. 


2c.  Grosse 
und  kleine 
Sexte  sind 
nicht  direct 
verständ- 
lich. 


liü. 


kleine  Terz, 

(a)  (b) 


-:tr 
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Quarte  (reine), 

(a)  (b) 


kleine  Sext,  grosse  Sext. 

(a>  (bj  (a)  (b) 


i 

1 

1 — 

1 1 

- 

— i 

1 

J A -1 

* ^ J 

I 1 i d 

I • 

1 

1 

u 

1 

Die  Intervalle  der  Quarte  und  der  kleinen  Terz  werden  unter 
diesen  letzteren  Bedingungen  (b)  sieb  nicht  so  leicht  als  Maassstab 
verwenden  lassen,  als  bei  der  andern  Entstehungsweise  (a),  wie 
sich  das  in  der  That  später  zeigen  wird. 

Der  siebente,  achte  etc.  Partialton  fehlen  in  den  meisten  guten 
musikalischen  Klangfarben  gänzlich  und  sind  überhaupt  auch  in 
andern  Klängen  so  viel  schwächer  als  die  andern  Partialtöne , dass 
sie  gegen  diese  bedeutend  zurücktreten.  Aber  sehen  wir  davon 
auch  ab,  so  sind  die  zwischen  den  höheren  Partialtönen  entstehen- 
den Klanghöhenverhältnisse  nicht  einfach  genug,  um  sich  leicht 
als  Maassstab  verwenden  zu  lassen;  — bis  jetzt  wenigstens  ist  von 
der  natürlichen  Septime  (4:7),  der  natürlichen  klei- 
nen Terz  (G:7)  etc.  in  der  Musik  noch  kein  Gebrauch  gemacht, 
— was  alle  Theoretiker  zugeben.  Es  ist  zur  Bildung  dieser  Inter- 
valle eine  vielfache  Vermittelung  der  andern  Intervalle  nöthig;  um 
beispielsweise  die  am  nächsten  liegende  kleine  Terz  g \ h — ^ \ 7 
zu  bilden,  ist  eine  doppelte  Vermittelung  der  Octav  und  eine 
einfache  der  Quint  erforderlich.  Ob  die  natürliche  kleine  Terz 
und  Septime  etc.  bei  unserer  gleichschwebenden  Temperatur  eini- 
gen Einfluss  auf  die  Verständlichkeit  des  Dominantseptimenaccor- 
des  ausüben,  kann  hier  unentschieden  gelassen  werden ; die  leichte 
Fasslichkeit  dieses  Accordes  erklärt  sich  ohnedies. 

Von  denjenigen  Intervallen,  welche  die  früheren  Partial- 
töne ausser  den  bereits  angeführten  noch  mit  einander  bilden , ist 
weder 

die  kleine  Sexte  (5:8) 




- J^Octav  des  Terzgrundtons. 


31. 


I 


I Terzton. 
Terzgrundton. 


mdtons.zz^: 
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noch 


die  grosse  Sexte  (3:5) 


32. 


-S>r- 

Terzton. 

.^Terzgrundton  u.  Octav  des  Quintgrundtons. 
^iQ.uintton.  ; 

— — : : 


direct  verständlich,  und  beide  sind  sogar  weniger  leicht  fasslich 
als  Quart  und  kleine  Terz.  Die  kleine  Sexte  entsteht  durch  eine 
Beziehung  des  Terzintervalls  auf  das  der  Octav,  und  ihr  Verhältniss 

e : c'  = 5 : 8 

entsteht  aus  den  beiden  einfachen 

1)  e : c = 5 : 4 

2)  c : c'  = 1 : 2 

(»  ■ g)  : (<;  ■ c)  = (1.5):  (2T4) 

e : c'  = 5 : 8. 

Die  grosse  Sexte  entsteht  durch  eine  Verbindung  des  Terz- 
intervalls mit  einer  Beziehung  der  Quint  auf  die  Octav,  und  ihr 
Verhältniss 


y : e'  = ^ ^ 

entsteht  dem  entsprechend  aus  den  drei  einfachen  Verhältnissen 

1)  y : c = 3 : 2 

2)  c : c'  = 1 : 2 

3)  c : e'  = 4:  : b 

je'  . 1 

Dieses  Intervall  liegt  seiner  Verständlichkeit  nach  weiter  zu- 
rück als  die  kleine  Sexte,  weil  die  Beziehungen  bei  weitem  weni- 
ger einfach  sind. 

Als  einfache,  direct  verständliche  Klanghöhenverhältnisse  sind 
uns  also  — in  und  mit  dem  Klange  selbst  — gegeben : die  Inter- 
valle der 

Octav,  Quint  und  Terz. 

Diese  Intervalle  sind  feststehende,  unveränder- 
liche, und  ihre  Beziehungen  und  Verbindungen  zu 
und  mit  einander  reichen  aus,  alle  Höhen  Verhält- 
nisse zwischen  Tönen  zu  bestimmen,  gleichgültig 
ob  sich  ein  solches  V erhältniss  im  Zusammenklange 
oder  in  der  Aufeinanderfolge  darlegt. 

Ein  nicht  direct  verständliches  Intervall  ist  um  so  leichter  ver- 
ständlich, je  einfacher  die  Beziehungen  sind,  welche  demselben  zu 


Octav,  Quillt 
und  Terz 
sind  einfa- 
che, unver- 
änderliche 
und  direct 
verständ- 
liche Inter- 
valle. 
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Beziehung 
der  Töne 
eines  Musik- 
stückes. 


Grunde  liegen;  so  ist  z.  H.  die  Quart  (3  : 4)  unter  allen  nicht  di- 
rect verständlichen  Intervallen  das  einfachste,  weil  diesem  Ver- 
hältnisse, wie  wir  sahen,  die  einfachsten  Beziehungen  zu  Grunde 
liegen. 

Zum  Verständniss  der  Beziehungen  in  den  nicht  direct  ver- 
ständlichen Intervallen  sind  gewisse  Töne  nöthig , auf  welche  die 
das  Intervall  bildenden  Töne  bezogen  werden.  Diese  Töne  nennen 
wir  vermittelnde  Töne. 

So  wird  in  der  Quart  g \ c ~ \ 4 

der  untere  Ton  [g')  des  Intervalls  auf  die  tiefere  Octav  (c)  des 
oberen  Tones  (c”)  als  Quint  bezogen ; — die  tiefere  Octav  (c)  des 
Quarttones  [c”) , zu  welchem  Tone  die  beiden  das  Intervall  bilden- 
den Töne  (die  vermittelten  Töne)  in  dem  Verhältniss  der  Octav 
und  der  Quint  stehen,  ist  somit  der  vermittelnde  Ton  im  Quart- 
intervall. 

In  der  Quart  und  ebenso  in  anderen  leichtfasslichen  Interval- 
len ist  der  vermittelnde  Ton  für  beide  Intervalltöne  derselbe ; es 
giebt  aber  auch  Intervalle,  deren  Töne  nicht  identische  ver- 
mittelnde Töne  haben.  Sollen  aber  Tonverbindungen,  denen  ver- 
schiedene vermittelnde  Töne  zu  Grunde  liegen,  verständlich 
sein , so  müssen  diese  vermittelnden  Töne  in  ein- 
fachen Verhältnissen  stehen,  d.  h.  in  solchen,  die 
sich  durch  die  drei  direct  verständlichen  Intervalle 
leicht  aus  drücken  lassen. 

In  der  übermässigen  Quarte 

/:  A = 32  : 45 

steht  f : c im  Verhältniss  der  Quint,  h : g in  dem  der  Terz,  c : c 
in  dem  der  Octav  und  c : ^ als  vermittelnde  Töne  in  dem  der  Quint. 
Das  zusammengesetzte  Verhältniss 

f\h=‘62\  45 

zerlegt  sich  dem  entsprechend  in  die  vier  einfachen  Verhältnisse 

1)  / : c'  = 2 : 3 

2)  c'  : c = 2 : l 

3)  c : <7  = 2 : 3 

4)  y : A = 4 : 5 

: (A.if'.^f..^)  = (2.  2.Tr4j~:  (3.  1.3.5) 

~7:  A = 32  : 45. 

Da  jedes  der  nicht  direct  verständlichen  Intervalle  (in  der 
Aufeinanderfolge  sowohl  wie  im  Zusammenklange)  nur  verständ- 
lich wird,  wenn  jeder  seiner  beiden  Töne  in  einem  durch  die  drei 
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direct  verständlichen  Intervalle  aiisdriickbaren  Verhältnisse  zu  dem 
anderen  Tone  resp.  zu  einem  vermittelnden  Tone  steht,  so  muss 
jeder  Ton  eines  Musikstückes,  wenn  seine  Beziehung 
zu  den  übrigen  verständlich  sein  soll,  i n e i n e r d u r c h 
die  drei  Intervalle  Octav,  Quint,  Terz  ausdrückha- 
ren  Beziehung  zu  irgend  einem  vermittelnden  Tone 
stehen. 


Vergleicht  man  die  vermittelten  Intervalle  mit  den  direct 

. . .....  Zusam- 

verständlichen  im  Zusammenklange  und  berücksichtigt  dabei  die  menkiang. 
Partialtöne  und  die  entstehenden  Combinationstöne,  so  ergiebt  sich 
Folgendes : 

A.  Die  Verstimmung  eines  Intervalls  fällt  um  so  leichter  auf,  intouation 
und  eine  reine  Intonation  desselben  ist  um  so  eher  mög-  vaiie. 
lieh,  je  frühere  Partial  töne  zusammenfallen.  Sie  folgen 


34. 


B.  I.  Die  Partialtöne  erzeugen  neue  Schwebungen : de^ lur 

a.  gar  nicht  bei  Octav,  — denn  der  obere  Ton  tiaitöne. 
dieses  Intervalls  ist  selbst  und  mit  allen  seinen 
Obertönen  im  Grundtone  enthalten; 
h.  zwischen  dem  dritten  Ober  tone  des  einen 
und  dem  zweiten  des  andern  Intervalltones  bei 
Quint,  grosser  und  kleiner  Terz; 
c,  bereits  zwischen  dem  zweiten  Obertone  des 
einen  und  dem  ersten  des  anderen  Intervallto- 
nes, resp.  noch  früher,  bei  Quart,  grosser 
S e X t und  allen  übrigen  Intervallen. 


35. 


a.  Octav 


2.  grosse  3,  kleine  grosse  kleine 

6.1.  Quint,  Terz,  Terz;  c.  Quart,  Sext,  Sext  etc. 


isi 


4=^ 


I 


— 


I j I I 


3 


3 


^ ^ ^ ^ ^ ^ 

In  der  kleinen  Terz  treten  die  Schwebungen  zwar  nicht  früher 
auf  als  bei  Quint  und  grosser  Terz,  häufen  sich  aber  dann  schneller. 
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Schwebun- 
gen der  Com 
binations- 
töne. 


Vollkom- 
mene und 
unvollkom- 
mene Con- 
sonanzen. 


Gesetze. 


B.  II.  Durch  die  Combinatioiistöne  entstehen  in  den  conso- 
nirenden  Intervallen  nur  sch’wache  Schwebunoen,  und 
zwar  die  schwächsten  bei  Octav , Quint  und  (grosser) 
Terz.  Die  Differenztöne  geben  in  diesen  Intervallen 
gar  keine  Schwebungen ; die  Schwebungen  der  Sum- 
mationstöne sind  nur  bei  der  Terz,  und  auch  bei  dieser 
nur  in  für  Entstehung  von  Summationstönen  sehr  gün- 
stigen Klangfarben  (Physharrnonica  und  mehrstimmige 
Sirene)  bemerkbar  (Helmholtz,  » Tonempfindungen  a , 
S.  229) , weil  diese  Töne  meist  nur  äusserst  schwach  sind. 


36. 


7^ 

Primäre  Töne. 


DifFerenztöne  erster  f J),  zweiter 
( S))  dritter  ( |^)  etc.  Ordnung. 


Octav,  Quint,  Terz. 


1 


Summationstöiie . 


imäre  Tö] 


Zusammenklänge  mit  gar  keinen  oder  schwachen  Schwebun- 
gen sind  sehr  angenehm  und  wohlklingend,  — und  daher  kann 
man  die  Zusammenklänge  der  Octav,  der  reinen  Quint  und  der 
grossen  Terz  vollkommene  Consonanzen  nennen,  während  die  an- 
dern durch  die  grössere  Anzahl  und  Stärke  der  entstehenden 
Schwebungen  zu  unvollkommen  (er)  en  Consonanzen  werden;  frei- 
lich drückt  diese  Bezeichnung  das  Wesen  des  Unterschiedes  nicht 
genau  aus. 


Stellen  wir  Alles  geordnet  zusammen,  was  sich  uns  als  Bedin- 
gungen und  Mittel  für  Toncombinationen  rück  sichtlich  des  Höhen- 
unterschiedes der  Töne  mit  Hülfe  der  Speculation  aus  dem  Wesen 
des  Klanges  ergeben  hat,  so  erhalten  wir  folgende  Gesetze,  nach 
denen  Tonhöhenverhältnisse  sich  regeln  müssem; 


I.  Es  giebt  nur  drei  direct  verständliche  Inter- 
valle: Octav,  Quint  und  Terz;  dieselben  sind 
unveränderlich  und  im  Zu  sammen klänge 
vollkommen  c o n s o n a n t. 

H.  Ein  Ton  eines  Musikstückes  ist  nur  verständ- 
lich, wenn  er  i n e i n e m d u r c h d i e s e I n t e r v a 1 1 e 
ausdrückbaren  Verhältnisse  zu  irgendeinem 
vermittelnden  Tone  steht. 
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III.  Die  vermittelnden  Töne  für  solche  Töne, 
welche  als  auf  einander  bezogen  erscheinen 
sollen,  müssen  entweder  identisch  sein,  oder 
in  Verhältnissen  zu  einander  stehen,  welche 
sich  durch  diese  Intervalle  leicht  ausdrü- 
cken  lassen. 

Vierter  Abschnitt.  Verwendung  der  gefundenen 
Maasse. 

Die  vorstehende  Entwickelung  der  Gesetze  soll  nicht  den  Weg 
andeuten,  auf  welchem  die  letzteren  gefunden  sind;  sie  soll  viel- 
mehr nur  nachweisen,  dass  das  nun  folgende  System  mit  den  Er- 
gebnissen der  neuesten  Forschungen  auf  dem  Gebiete  der  Akustik 
in  vollkommenem  Einklänge  steht.  Ein  Beweis  für  die  Wahrheit 
der  Gesetze  soll  und  kann  es  nicht  sein,  da  die  absolute  Wahrheit 
eines  Gesetzes  auf  deductivem  Wege  nicht  zu  erweisen  ist.  Erst 
wenn  an  der  Hand  des  Gesetzes  alle  Thatsachen  ohne  Ausnahme 
betrachtet  sind  und  mit  ihm  in  Uebereinstimmung  gefunden  wer- 
den, kann  von  einem  wirklichen  Nachweise  der  Wahrheit  die  Rede 
sein.  Das  System  selbst  also  muss  den  Beweis  führen,  dass  die 
Gesetze,  auf  welche  es  gegründet  ist,  wahr  sind. 

An  der  Hand  des  Gesetzes  lassen  sich  die  Thatsachen  freilich 
besser  sichten,  — aber  eine  absolute  Vollständigkeit  bei  der  Be- 
trachtung derselben  ist  doch  nicht  möglich.  Aber,  wenn  auch  der 
Beweis  dafür,  dass  der  Verstand  wirklich  nur  auf  diesem  Wege 
zur  Erkenntniss  der  Tonhöhenbeziehungen  gelangt,  nicht  gelingen 
sollte,  so  ist  doch  auf  jeden  Fall  die  vorliegende  Theorie  minde- 
stens für  die  Lehre  eine  eminente  Vereinfachung,  da  sie  alle  Ton- 
combinationen  auf  die  Verbindung  von  drei  feststehenden  Inter- 
vallen zurückführt. 

Es  hat  demnach  das  nun  folgende  System  auch  für  denjenigen 
noch  seine  Wichtigkeit,  der  mit  dem  Nachweise  der  Gesetze  nicht 
einverstanden  ist,  oder  denselben  als  zu  umständlich  überschlagen 
hätte,  wenn  er  nur  die  drei  Intervalle  Octav,  Quint  und  Terz  als 
die  einfachsten  anerkennt. 

Wie  der  Verstand  zur  Erkenntniss  derjenigen  Eigenschaft, 
die  wir  Tonhöhe  nennen,  gelangt,  und  auf  welche  Weise  ihre  Un- 
terschiede zu  unserm  Bewusstsein  kommen , ist,  wie  schon  ange- 
geben, absichtlich  nicht  berührt  worden ; — es  ist  das  eben  noch 
nicht  entdeckt.  Aber  mögen  wir  die  Verwandtschaft  der  Töne  auf 
die  Einfachheit  der  Pulsverhältnisse  gründen  (wie  Opelt  in  seiner 
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Entwicke- 
lung des 
T()i\niiite- 
riiils. 


Stufenweise 

Schritte. 


Der  Klang 
ist  Bewe- 
gung- 


und  stellt 
Bewegun- 
gen dar. 


Allgemeinen  Theorie  der  Musik  *) , oder  auf  den  Besitz  von  gemein- 
schaftlichen Ohertönen  (wie  Helmholtz),  — mögen  wir  annehmen, 
dass  die  Corti’schen  Fasern  auf  bestimmte  Töne  äbgestimmt  sind, 
oder  dass  nur  die  Anzahl  der  Schwingungen  mechanisch  den  Ner- 
ven zugeführt  wird  und  erst  im  Sitz  des  Bew  usstseins  der  Ton  ent- 
steht: — immer  werden  uns  die  drei  Intervalle:  Octav  , Quint 
und  Terz  als  die  einfachsten  erscheinen,  wenn  wir  von  dem  Inter- 
vall der  Quart,  welches  ja  ein  aus  noch  einfacheren  Beziehungen 
bestehendes  (also  zusammengesetztes)  Verhältniss  ist,  ahsehen. 

Die  Schwingungs Verhältnisse  1:2,  2:3  und  1 : 5,  welche  den 
Intervallen  der  Octav,  Quint  und  Terz  entsprechen,  sind  die  ein- 
fachsten, denn  alle  andern  durch  die  Zahlen  1 bis  5 ausdrückbaren 
Verhältnisse  sind  zusammengesetzte. 

So  entsteht  1 : 4 aus  (1  : 2)  X (1  : 2), 

3 : 4 aus  (3  : 2)  X (1  *•  2)  und 

3 : 5 aus  (3  : 2)  X (1  : 2)  X (4  : 5). 

Es  sind  also  in  der  That  die  drei  Intervalle  die  einfachsten 

Tonhöhenverhältnisse. 

Die  Musik  fand  in  den  Tönen  der  menschlichen  Stimme  und 
der  Instrumente  zu  ihrem  Gebrauche  ein  unendlich  reiches , aber 
ganz  ungeformtes  Material;  sie  musste  dasselbe  erst  nach  und  nach 
gestalten.  Die  Entwdckelung  des  Tonmaterials  ging  viel  langsamer 
von  Statten  als  die  Ausbildung  des  Materials  in  andern  Künsten. 
Hier  schränkten  keine  zwingenden  Anhaltspunkte,  — wie  z.  B.  in 
der  Architektur  die  Zweckmässigkeitsrücksichten , in  den  bilden- 
den Künsten  die  Naturnachahmung,  in  der  Poesie  die  feststehende 
Bedeutung  der  Wörter,  — die  Breite  des  Weges  ein,  den  der  Künst- 
ler zu  betreten  hatte. 

In  der  Musik  aller  Völker,  so  w^eit  wir  sie  kennen,  geht  die 
Veränderung  in  der  Tonhöhe  nicht  in  continuirlichen  Uehergängen 
vor  sich , sondern  sie  erfolgt  in  grösseren  oder  kleineren  Stufen 
oder  Intervallen. 

Das  ganze  Wesen  des  Klanges  an  sich  ist  schon  Bewegung; 
ebenso  ist  die  Veränderung  der  Toidiöhe  Bew  egung  oder  doch  Ver- 
änderung der  Art  der  Bewegung.  Eine  Bewegung  gilt  uns  als 
Ausdruck  einer  Kraft,  welche  diese  Bewegung  hervorgebracht. 
Wir  schliessen  instinctiv  von  einer  sichtbaren  Bewegung  auf  die 
bewegende  Kraft  zurück,  — bei  den  Bew^egungen , w^elche  durch 
Kraftäusserungen  des  menschlichen  Willens  und  der  menschlichen 
Triebe  hervorgebracht  werden,  vielleicht  noch  mehr , als  bei  den 
mechanischen  Bewegungen  in  der  physischen  Natur. 


*)  F.  W.  Opelt,  Allgemeine  Theorie  der  Musik  auf  den  llhythmus  der 
Klangwellenpulse  gegründet.  Leipzig  1852. 
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Das  unkörperliche  Material  der  Töne  ist  am  allergeeignetsten, 
Bewegungen  von  den  feinsten  Verschiedenheiten  darzustellen,  da 
es  ja  an  sich  nur  Bewegung  ist;  — die  Musik  ist  daher  fähig,  den 
vollkommensten  Ausdruck  für  denjenigen  Zustand  unseres  Ge- 
müths  zu  finden , welcher  irgend  eine  Art  von  Bewegung  hervor- 
zurufen im  Stande  ist.  Einen  solchen  Zustand  nennen  wir  Ge- 
müthsstimmung. 

Unter  Stimmung  des  Gemüths  verstehen  wir  den  Charak- 
ter, den  zeitweilig  der  Wechsel  unserer  V orstellungen  an  sich 
trägt.  Dieser  Wechsel,  diese  Bewegung,  kann  einen  schnellen, 
langsamen,  ziellos  umherirrenden,  energischen,  schwerfälligen,  be- 
haglichen u.  s.  w.  Charakter  haben.  Alle  diese  und  noch  unzählige 
andere  Arten  der  Bewegung  kann  die  Musik  zum  Ausdrucke  brin- 
gen. Es  wird  also  dem  Hörer  einer  musikalischen  Ck)mposition  ein 
vollkommeneres  Bild  von  der  Stimmung  einer  andern  Seele  gege- 
ben werden  können , als  das  in  andern  Künsten  möglich  ist , da 
diese  letzteren  nur  die  Veranlassung  zu  den  Stimmungen,  oder  die 
aus  ihnen  folgenden  Worte , Handlungen  oder  äusseren  Erschei- 
nungen darstellen  können,  nicht  aber  die  Stimmungen  seihst. 

Dieselbe  Stimmung  kann  bei  verschiedenen  Individuen  ver- 
schiedene Ursachen  haben,  und  wiederum  können  die  verschie- 
densten Stimmungen  durch  ganz  gleiche  Gefühle  hervorgebracht 
werden.  So  kann  das  träumerische  Sehnen  nach  überschwenglicher 
Glückseligkeit,  welches  durch  die  Liebe  hervorgerufen  wird,  auch 
durch  teligiöse  Schwärmerei  entstehen.  Wenn  also  ein  Musikstück 
diese  Stimmung  ausdrückt,  so  kann  der  eine  Hörer  darin  die  Sehn- 
sucht der  Liebe,  der  andere  die  Sehnsucht  frommer  Begeisterung 
finden,  — wie  uns  ja  dieses  so  häufig  bei  den  Interpreten  unserer 
grossen  Componisten  entgegentritt.  Die  Musik  stellt  eben  die  Stim- 
mung, nicht  die  veranlassenden  Gefühle  dar*). 

Soll  der  Hörer  aber  das  Dargestellte  auffassen , so  muss  der 
Charakter  der  Bewegung  ihm  leicht,  deutlich  und  sicher  erkennbar 
sein;  er  muss  also  bestimmte  Maasse  für  die  Unterschiede  der  Be- 
wegung besitzen,  — und  diese  sind  für  das  rein  tonische  Element 
in  der  Musik  die  drei  Intervalle:  Octav,  Quint  und  Terz.  Freilich 
kamen  diese  Maasse  als  solche  nicht  immer  vollständig  zum  Be- 
wusstsein; aber  die  Beziehung  einer  Tonhöhe  auf  eine 
andere  erfolgte  zu  allen  Zeiten  und  unter  allen  Völ- 
kern in  Verhältnissen,  denen  diese  Maasse  zu  Grunde 
liegen.  Diese  Behauptung  ergiebt  sich  als  Consequenz  aus  un- 
seren Speculationen. 


*)  Wir  folgten  hier  den  Auslassungen  Helmholtz’s  auf  Seite  ;}85  ff.  seiner 
»Lelire  von  den  Tonempfindungen«. 
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Die  Theoretiker  der  Griechen  betrachteten  freilich  nur  die 
Octav  und  die  Quint  als  solche  Maasse,  und  Hessen  die  Terz  als  zu 
wenig  einfach  ganz  ausser  Acht.  Niemand  wird  es  indess  bew’eisen 
können,  dass  die  Vermittelung  durch  die  Terz  auch  in  der  Praxis 
ausgeschlossen  war  und  nicht  blos  bei  den  Speculationen  der  Theo- 
retiker. Wenn  wir  später  finden  werden , dass  die  Terzvermitte- 
lung für  gewisse  melodische  Schritte  bei  weitem  einfacher  ist,  als 
die  Vermittelung  dieser  Schritte  an  blossen  Quinten,  und  wenn  es 
ferner  wahr  ist,  dass  das  Einfachere  als  das  Nächstliegende  auch 
immer  zuerst  erfasst  würd , so  müssen  wir  uns  allerdings  der  An- 
nahme zuneigen,  dass  die  Griechen  ganz  dieselben  melodischen 
Intervalle  im  Gesänge  verwendeten,  die  wir  noch  heut  in  einfachen 
einstimmigen  Gesängen  gebrauchen.  Dasselbe  müssen  wir  in  Pe- 
zug  auf  die  Musik  anderer  Völker  behaupten.  Wie  trotzdem  die 
alten  Kirchentonarten , die  altgälische  und  chinesische  Scala  etc. 
sich  entwickeln  konnten,  wird  später  nachzuweisen  sein. 

Verschip-  Der  Charakter,  welchen  diese  Maasse  und  ihre  Combinatioiieii 

doiu*  Vor-  ^ 

wfindung  dpr  einmal  rücksichtlich  ihrer  Verständlichkeit,  andererseits  aber  rück- 
sicKtlich  ihrer  physischen  Klangwirkung  besitzen,  ist  ein  sehr  ver- 
schiedener. Diese  Verschiedenheit  der  drei  natürlichen  Intervalle 
und  ihrer  Verbindungen  bedingt  und  verändert  die  Verwendbar- 
keit von  Tonhöhenverhältnissen  auf  Grund  von  logischen  und  ästlie- 
tischen  Principien.  Es  würde  unlogisch  sein , für  leidenschaft- 
liche Erregtheit  dieselben  Ausdmcksmittel  benutzen  zu  wollen, 
wie  etwa  für  die  Stimmung  ruhiger  Zufriedenheit ; es  würde  gegen 
ästhetische  Principien  verstossen,  wollte  man  immer  dieselben  De- 
zi ehungen  und  Verhältnisse  verwenden.  So  führt  die  Kenntniss 
der  Gesetze  für  Tonhöhenverhältnisse  direct  auf  die  logischen  und 
ästhetischen  Gesetze,  welche  für  musikalische  Kunstformen  gelten. 
T^eider  kann  das  vorliegende  Werkchen  nur  auf  die  nächstli egen- 
den von  diesen  Gesichtspunkten  hindeuten;  ein  Lehrbuch  der 
Composition  aber  muss  dieselben  ganz  besonders  betonen. 
Vergieß  Unser  System  beginnt  damit,  dass  zunächst  die  möglichen  ^"er- 

Systems  mit hältnissc  aufgcsucht  werden,  in  welchen  Töne  rücksichtlich  ihres 
sifStii-  Höhenunterschiedes  zu  einander  stehen  dürfen , wenn  ihre  gegen- 
wSeSng  seitige  Beziehung  sich  durch  die  drei  als  Maasse  angenommenen 
Intervalle  ausdrücken  lassen  soll;  dann  folgt  die  Bildung  von  Ac- 
corden,  dann  das  Wesen  des  melodischen  Zusammenhanges  der 
Töne,  dann  die  Entstehung  einer  Harmonie-  oder  Accordfolge, 
und  endlich  die  Verbindung  mehrerer  Melodien  zu  einem  polypho- 
nen Satze.  Die  geschichtliche  Entwickelung  des  musikalischen 
Materials  ist  eine  ganz  andere,  und  mit  Recht. 

Wir  benutzen  als  Darstellungsmittel  ein  Instrument,  auf  wel- 
chem mit  I.eichtigkeit  melirere  Töne  zu  gleicher  Zeit  angesclilageu 
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werden  können,  und  dürfen  daher  den  Accord  als  eine  Einheit 
auffassen  und  behandeln,  — müssen  uns  aber  diese  Einheit  zu- 
nächst construiren.  Den  früheren  Zeiten  stand  ein  solches  Yeran- 
schaulichungsmittel  nicht  zu  Gebote.  Das  natürlichste  und  lange 
Zeit  vielleicht  ausschliessliche  Instrument,  die  menschliche  Stimme, 
ist  an  sich  vollständig  auf  das  melodische  Element  beschränkt. 

Die  einstimmige  Musik  musste  natürlich  die  zuerst  auftretende 
Form  sein,  und  sie  blieb  bis  in  das  Mittelalter  herrschend.  migen, 

Später  gelangte  man  nach  verschiedenen  Y ersuchen  dazu,  meh- 
rere  Stimmen  zugleich  verschiedene  Ylelodien  singen  zu  lassen,  — 
und  da  jede  Stimme  selbstständig  erschien,  so  war  der  polyphone 
Styl  natürlich  die  folgende  Stufe.  Man  erkannte  zunächst  nur  die 
Beziehung,  in  welcher  die  aufeinanderfolgenden  Töne  jeder  Stimme  ^ ^ ^ 
zu  einander  standen.  Nothwendig  musste  aber  endlich  klar  wer-  tiioniKciien 
den,  dass  auch  die  zusammen  erklingenden  Töne  der  verschiedenen 
Stimmen  in  Beziehung  zu  einander  stehen  mussten,  und  so  war 
die  letzte  Stufe  die  harmonische  Musik. 

In  einem  polyphonen  Satze  stehen  die  in  den  verschiedenen  UnteiRchiea 
Stimmen  zugleich  erklingenden  Töne  bald  mehr,  bald  weniger  in  polyphoner 
erkenntlicher  Beziehung  zu  einander,  eben  so  werden  in  einer  Ac- 
Cordverbindung  je  die  höchsten,  tiefsten  etc.  Töne  der  auf  einan- 
der  folgenden  Accorde  bald  mehr,  bald  weniger  auf  einander  bezo- 
gen werden  können ; es  wird  daher  auch  ein  polyphoner  Satz  als 
eine  Harmoniefolge,  eine  Accordverbindung  als  eine  Y^erbindung 
von  mehreren  Melodien  betrachtet  werden  können.  Jenachdem 
nun  mehr  das  blos  melodische  oder  das  harmonische  Element  be- 
tont ist,  heisst  der  Satz  polyphon  oder  homophon.  Der  Unter- 
schied zwischen  polyphonem  und  homophonem  Styl  in  der  mehr- 
stimmigen Musik  ist  demnach  ein  nur  quantitativer. 

Da  wir  wissen,  dass  die  Yerbindung  mehrerer  Töne  zu  einer 
Melodie  auf  ganz  denselben  Principien  beruht,  als  die  Yerbindung 
dieser  Töne  zu  einer  Harmonie,  so  lassen  wir  den  Streit,  was  das 
Früliere  sei : — ob  Melodie,  ob  Harmonie,  — als  einen  ganz  müs- 
sigen  unberührt. 


Fünfter  Abschnitt.  Darstellung  der  Tonbeziehungen. 

Y"or  der  Aufstellung  des  eigentlichen  Systems  ist  es  nöthig, 
einige  technische  Ausdrücke  und  Bezeichnungen  einzuführen  und 
zu  erklären,  die  behufs  einer  kürzeren  und  genaueren  Darstellungs- 
weise erforderlich  sind.  Dies  betrifft  einmal  die  Angabe  der  Bei- 
spiele in  Buchstaben  statt  in  Noten,  dann  aber  auch  die  Be- 
zeichnung der  einzelnen  Theile  der  natürlichen  Intervalle  durcli 
Ziffern. 
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Zweites  Bueli. 


Tonschrift. 


Als  Tonschrift  wird  die  Bezeichnung  *durch  Buchstaben  ein- 
gefiihrt,  die  Notenschrift  aber  zur  Erleichterung  des  Verständnisses 
mit  beihehalten.  Die  Bezeichnung  durch  Buchstaben  erscheint  in- 
sofern als  gerechtfertigt  und  erforderlich , als  die  Notenschrift  zur 
genaueren  Bezeichnung  nicht  ausreicht.  Dieselbe  ist  wohl  im 
Stande,  die  enharmonisch  verschiedenen  Töne  dis  und  es  etc.  noch 
zu  unterscheiden,  und  ist  daher  für  unsere  in  gleichschwehender 
Temperatur  stehenden  Instrumente  mehr  als  hinlänglich  genügend, 
— aber  sie  verwechselt  die  durch  Terzen  gefundenen  Töne  mit  den 
durch  Quinten  gefundenen  gleiches  Namens , obgleich  der  Unter- 
schied von  Vio  eines  Ganztones  bei  reiner  Intonation  ein  sehr  be- 
merkbarer ist.  Wem  es  indessen  nicht  auf  so  grosse  Genauigkeit 
ankommt,  dem  genügt  die  Angabe  der  Beispiele  durch  Noten,  und 
er  kann  diese  Ausführung  überschlagen;  dem  Gesanglehrer  aber 
und  Jedem,  der  nach  tieferer  musikalischer  Bildung  strebt , kann 
die  kleine  Mühe  nicht  erspart  werden,  sie  wird  ihm  aber  auch  nicht 
unhelohnt  bleiben. 

Warum  die  natürliche  Stimmung  beim  Aufstellen  dieser  Theorie 
festgehalten  werden  musste,  obgleich  bei  den  Aufgaben  nur  die 
gleichschwebend  temperirte  Stimmung  berücksichtigt  wurde,  wird 
mit  dem  Unterschiede  und  den  beziehentlichen  Vorzügen  beider 
Stimmungen  in  einem  besonderen  Capitel  nachgewiesen  werden ; 
hier  ist  nur  das  Nothwendigste  vorweg  zu  geben,  um  unsere  Be- 
zeichnungsweise zu  erklären. 

Bei  der  Bezeichnung  der  Töne  durch  Buchstaben  halten  wir 
uns  an  die  bei  den  deutschen  Musikern  herkömmliche  Weise  und 
bezeichnen  die  Töne  der  höheren  Octaven  durch  Striche  über, 
die  der  tieferen  Octaven  durch  solche  unter  den  Buchstaben 
wie  folgt : 

1)  Ungestrichene  oder  2)  eingestrichene  3)  zweigestrichene 
kleine  Octav,  Octav,  Octav. 

c d e f g a h c'  d'  e'  f (/  a’  K c”  d"  e”  f"  f a"  //' 


(.  

,._ß — _ 

rj  ^ ^ IT 

9*  ^ ^ ^ 

4t 

dt 

In  derselben  Weise  geht  es  weiter  in  die  Höhe. 

Unter  der  kleinen  Octav  liegt  die  mit  grossen  Buchstaben  be- 
zeichnete  grosse  Octav 

C D E F G AH 


Unter  der  grossen  Octav  liegt  die  Contraoctav : C,  J),  E,  F, 
G,  A,  H,,  und  unter  dieser  die  Subcontraoctav : C,,  T),,E,,  F,,  G,, 
A,,  H,,,  deren  Töne  nur  auf  den  grössten  Orgeln  zu  finden  sind. 
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Anmerkniig*.  Die  grosse  Octav  heisst  die  achtfüssige , weil  ihr  C eine  offene 
Orgelpfeife  von  8 Fuss  Länge  erfordert;  dem  entsprechend  heisst  die 
kleine  Octav  vierfüssig,  die  eingestrichene  — zweifüssig , die  zweige- 
strichene — einfüssig,  die  Contraoctav  — sechszehnfüssig  und  die 
Subcontraoctav  — zweiunddreissigfüssig. 

In  derselben  Weise  schliessen  wir  uns  in  der  Bezeichnung  der 
durch  Erhöhung  oder  Erniedrigung  erhaltenen  Töne  dem  Her- 
kommen an  und  setzen  für  jede  einfache  Erhöhung  ein  »w«,  für 
jede  einfache  hlrniedrigung  ein  »6V  oder»m  dem  betreffenden  Buch- 
staben zu. 

Es  weichen  aber,  wie  schon  angedeutet  wurde,  die  von  einem 

bestimmten  Tone  aus  durch  Terzen  gefundenen  Töne  von  den 

durch  Quinten  gefundenen  gleichnamigen  Tönen  ab. 

Um  von  einem  bestimmten  Tone  aus  durch  Quinten  zu  einem 

Tone  zu  gelangen,  der  mit  einem  eine  Terz  tiefer  oder  höher 

liegenden  Tone  gleichen  Namen  hat,  ist  eine  Vermittelung  von 

vier  Quinten  ab-  resp.  aufwärts  und  die  Zurückversetzung  durch 

zwei  Octaven  nöthig.  Um  von  c aus  nach  e zu  gelangen,  müssen 

wir  die  vier  Quinten  aufwärts  gehen;  e"  aber 

ic’  \g  ’ \d  ’ \a  , 

liegt  zwei  Octaven  über  e. 


U nterschied 
der  durch 
Quintver- 
raittelung 
gefundenen 
Töne  von  den 
durch  Terz- 
vermittelung 
gefundenen 
Tönen. 


39. 


m 


i 


iüi 


h 


Um  den  Unterschied  solcher  gleichnamigen  Töne  im  Allge- 
meinen zu  finden,  nennen  wir  den  Ausgangston  n,  den  eine  Terz 
höher  liegenden  Ton  m\  den  eine  Terz  tiefer  liegenden  und 
die  durch  Quinten  gefundenen  gleichnamigen  Töne:  m und  wi . 

Bs  verhalten  sich  die  Töne  der  Terzen 

= 4 : 5 und  ' 

n : — 5 : 4 

rücksichtlich  ihrer  Schwingungszahlen  resp.  Tonhöhe. 

Dagegen  muss  sich  verhalten  bei  einer  Veritiittelung  durch 
vier  Quinten  und  Zurückversetzung  durch  zwei  Octaven: 
j 2 : 3 
2:3 

n ; m.  — j 2 : 3 = 64  : 81  und 
2 : 3 
4:1 


Tiwrsch,  System  u.  Methode  d.  Hurmonielehie, 


<)f) 


Ziveites  Buch. 


n : m 


3 : 2 
3 : 2 
3 : 2 
3 : 2 
1 : 4 


81  ; 64 


Setzen  wir  in  allen  Fällen  n = so  erhalten  wir 
^ 5 _ ^ 

\ . S\  _ 81 
iT)  ’ 


I . a)  = 
h)  m — 
2.  a)  m'^  = 
b)  m'  = 

Demnach  verhält  sich 


16^^ 
4 . 4 
5 

4.64 

81 

81 


16 
5 ’ 
256 

*8l 


: m = ^ : — = 80  : 81, 

1 6 

jk'<  : m'  = '5  : = 1296  ; 1280 

5 81 


81  : SO 


nnd  somit  ist  m}'  um  das  Intervall  80  ; 81  oder  ein  Komma  ti  efer 
als  m,  m!^  aber  um  eben  so  viel  höher  als  m' , und  also 


7)1  — 1 Komma^) 


1 Komma. 

Bei  dem  Fortschritte  um  jede  weitere  Terz  wiederholt  sich 
immer  dasselbe. 


Um  das  Intervall  8ü  : 81,  oder  ein  Komma,  auf  einen  Bruch theil  eines 
andern  Intervalls  zurückzuführen,  ist  es  nöthig,  zu  berechnen,  wie  viele  Kom- 
mata dazu  gehören,  dieses  andere  Intervall  auszufüllen. 

Der  tiefere  Ton  eines  Komma  verhält  sich  zu  seinem  höheren  Tone  wie 

80  ; 81. 

Der  tiefere  Ton  des  ersten  Komma  ist  zugleich  der  tiefere  Ton  desjenigen 
Intervalls , auf  dessen  Bruchtheil  das  Komma  zurückgeführt  werden  soll.  Da 
nun  bei  einer  Verbindung  mehrerer  Kommata  der  höhere  Ton  des  einen  Komma 
auch  immer  wieder  der  tiefere  des  nächsten  ist , so  muss  sich  der  höhere  Ton 
des  ersten  Komma  zum  höheren  Tone  des  zweiten  verhalten  wie 


80  ; 81 

und  demnach  der  Ausgangston  zum  höheren  Tone  des  zweiten  Komma  wie 
(80.80)  : (81 .81)  = 80-’  ; 81 
zum  höheren  Tone  des  dritten  wie 

803  . S13, 

und  also  zum  höheren  Tone  des  Komma  wie 

80x  : 8D. 

Setzen  wir  nun 

I.  Die  Anzahl  der  Kommata,  welche  dazu  gehören , das  Intervall  einer 
üctav  (1:2)  auszufüllen  = x, 


so  ist 
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Wir  finden  demnach  aus  einem  durch  Quinten  gefundenen 
Tone  den  durch  Terz  Vermittelung  zu  findenden  gleichnamigen 
Ton,  wenn  wir  zur  Tonhöhe  des  ersteren  für  jede  aufsteigende 
Terz  — 1 Komma,  für  jede  absteigende  -|-  1 Komma  addiren, 
und  bezeichnen  dem  entsprechend  die  durch  Terzen  gefundenen 
Töne,  indem  wir  an  die  betreffenden  Buchstaben  positive  oder  schiedes. 
negative  Zahlen  anhängen,  welche  die  Anzahl  der  zur  Ergänzung 
nöthigen  Kommata  angeben. 

Gehen  wir  z.  B.  von  c aus,  welches  wir  = 
verhalten  sich  die  Terzen 

= 4:5 

5 und 


4 setzen  wollen,  so 


(-U 


<-i> 

; (jis  (-2)  = 4 


gis[-i)  = 16  : 25,  demnach 
1 

^ . 25  25 

4T6  T’ 

Dagegen  bei  einer  Vermittelung  von  (2  . A]  Quinten  aufwärts 
und  f2 . 2)  Octaven  abwärts  verhält  sich 


ffis  i-o)  =. 


ffts 


2 

2 

2 

2 

2 

2 

2 

2 

16 


= 4096  : 6561 


1 : 2 = 80^  : 81^ 


2 

81^ 

— 80-^ 

yr 

81 

log  2 

= log  81  — log  80 

X 

log  2 


^ log  81  — log  80 

und  wir  finden  x = 55,8. 

Es  gehören  also  zum  Intervall  einer  Octav  etwa  56  Kommata , oder  ein 
Komma  ist  etwa  = einer  Octav. 

Setzen  wir 

II.  die  Anzahl  der  Kommata,  welche  das  Intervall  des  grossen  Ganz- 
tones (8  ; 9)  ausfüllen  = x 
so  finden  wir  auf  dieselbe  Weise 

V _ log  9 -log  8 _ Q 

log  81  — log  80  ~ ' 

und  ein  Komma  ist  etwas  kleiner  als  V9  eines  Ganz  ton  es. 
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Zweiten  Buch. 


demnach  l 

4.6561  6561 

~~  JÖ24’ 

1024 

Nach  unserer  Bezeichnung  verhält  sich  gis  : (-1)  = 81  ; 8ü, 

und  gis  (-  I j : (-2)  = 8 1 : 8 0 , 

demnach  müsste  sich  verhalten 

gis  : gisi-'i]  ~ (81.81)  : (80.80)  = 6561  : 6400. 

„r-  ..  1 • 6561  . , , 25  , ,..1.1 

Wir  landen  qis  = — - , cns  (-2)  = — . und  es  verhalt  sich 

in  der  That  7^^  • ~~  ==  6561  : 6400 
1024  4 

, . 6561.6400  25.6561  , , , 

denn  es  ist  — — ^ ^ oder  gehoben 

1 = 1. 

Bei  der  Bezeichnung  eines  Quintintervalls  dürfen  die  bezeich- 
nenden Buchstaben  entweder  gar  keine  Ziffern , oder  nur  beide 
dieselben  Ziffern  erhalten;  beim  Terzintervall  hat  der  tiefere 
Ton  immer  -f- 1 mehr  als  der  höhere. 


je  (-2)  etc.  sind  lauter  reine  Quinten,  und 

ebenso 

K : 

ici-2)  (c^(-|-r 

(c(-i),  (c'(-(-2i  etc.  lauter  reine  'Ferzen,  während 

i^7(-i; 

' ' 

\9{-% 

, (C  (-f-1),  1 

etc.  unreine  Quinten  und 

c"(-|-i)etc.  unreine  Terzen  sein  würden. 

^o/^Bezeich-  Dieser  Bezeichnungsweise  wurde  vor  der  von  Moritz  llaupt- 
aungsweise.  niann  Und  nach  ihm  von  Helmholtz  verwendeten  der  Vorzug 
gegeben,  weil  sie  die  durch  mehrfaclie  Terzvermittelung  gefun- 
denen Töne  von  den  durch  einfache  'l'erz Vermittelung  gefunde- 
nen gleichnamigen  Tönen  unterscheidet,  und  dabei  doch  an  der 
herkömmlichen  Bezeichnung  rücksichtlich  der  Tonlage  festhält. 
Hauptmann  bezeichnet  die  durch  Terzen  gefundenen  Töne  durch 
kleine,  die  durch  Quinten  vermittelten  durch  grosse  Buchstaben. 

Helmholtz  hat  diese  Bezeichnungs weise  verbessert , indem  er 
Striche  über  und  unter  die  Buchstaben  setzte,  deren  jeder  den  be- 
zeichneten  Ton  um  zwei  Kommata  erhöhte  resp.  v e r t i e ft  e.  Für 
die  französische  üebersetzung  seines  Werkes  hat  er,  wie  er  mir 
mittheilt,  eine  der  meinigen  ganz  ähnliche  Notation  acceptirt, 
welche  l)r.  A.  von  Oettingen  in  seinem  Werke  » Harmoniesystem 
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in  dualer  Entwickelung.  Studien  zur  Theorie  der  Musik.  « Dorpat 
und  Leipzig,  1866.)  *)  angiebt.  Dieser  deutet  die  zur  Ergänzung 
nöthigen  Kommata  durch  Striche  über  und  unter  den  Buchstaben 
an,  so  dass  die  Anzahl  der  Striche  unter  den  Buchstaben  die  zu- 
zuzählenden , diejenige  der  Striche  über  den  Buchstaben  die  ab- 
zuzählenden Kommata  bezeichnet;  er  benutzt  nur  die  Buchstaben 
des  kleinen  Alphabets.  Diese  Notirung  beruht  auf  denselben  Prin- 
cipien,  wie  die  hier  verwendete,  die  ich  jedoch  für  bequemer  halte. 

Weder  die  Quintvermittelung  noch  diejenige  der  Terz  kann 
auf  Töne  führen,  welche  solchen  Tönen  gleichnamig  sind,  die  durch 
Octavvermittelung  gefunden  werden ; wenn  sie  auch  auf  unsern 


* lieider  habe  ich  mir  das  v.  üettiiigen’sche  Werk  erst  jetzt  beschaffen 
können,  nachdem  die  letzte  Zeile  dieser  Arbeit  geschrieben  ist.  Es  würde  mir 
manche  Mühe  erspart  worden  sein , wenn  ich  dasselbe  früher  kennen  gelernt 
hätte ; auch  das  Verlassen  manches  eingelebten  Vorurtheils  wäre  mir  um  ein 
Merkliches  leichter  gew'orden.  — Wenn  auch  v.  Oettingen’s  System  von  dem 
meinigen  absolut  verschieden  ist,  so  finden  sich  in  seinem  Werke  doch  manche 
wesentliche,  von  hergebrachten  Ansichten  abweichende,  Gedanken  bereits  klar 
ausgesprochen , zu  deren  Aufnahme  auch  ich , theils  durch  die  beobachteten 
Thatsachen,  theils  durch  die  Consequenzen  meiner  Theorie,  gezwungen  wurde, 
— aber  oft  erst  nach  mancherlei  inneren  Kämpfen.  So  gelangt  v.  Oettingen 
unter  Anderm  auch  zu  der  Ueberzeugung , dass  Helmholtz’s  Auffassung  der 
Dissonanz  »zwar  treffend , aber  nicht  ausreichend  sei , weil  ein  positiv  be- 
stimmtes Element  für  den  Begriff'  der  Dissonanz  fehle«  ( siehe  S.  224  seines 
Werkes,  sowie  S.  48  ft‘.  dieser  Blätter).  Auch  v.  Oettingen  scheidet  ferner  den 
Begriff  des  physischen  Wohlklanges  bei  Beurtheilung  von  Ton-  und 
Accordverbindungen  von  dem  der  Verständlichkeit,  und  führt  die 
Ton-  und  Accordverwandtschaft  auf  die  Verständlichkeit  der  Beziehungen  zu- 
rück. — Die  Beziehung  zwischen  zwei  Klängen  findet  er  darin,  dass  diesel- 
ben a)  gemeinschaftliche  Obertöne  haben,  b)  gemeinschaftliche  Obertöne 
desselben  Klanges  sind  (siehe  S.  31  ff.  seines  Werkes).  Da  die  drei  Inter- 
valle, wie  wir  nachwiesen,  Bestandtheile  eines  Klanges  sind,  so  muss  auf  die- 
sem Wege  die  Erklärung  einfacherer  Tonhöhenbeziehungen  gelingen;  bei 
Erklärung  von  Dissonanzen  und  schwerverständlichen  Accordfolgen  aber  tritt 
das  Unzureichende  der  Theorie  zu  Tage.  Auch  fehlt  ein  allgemeines  Princip, 
nach  dem  die  Grade  der  Verwandtschaft  beurtheilt  werden  könnten.  Ver- 
schiedene Grade  von  Verständlichkeit  nimmt  v.  Oettingen  allerdings  an,  und  er 
versucht  sogar  (Avenn  auch  nur  anmerkungsweise,  S.  53  ff.),  einen  Gesichts- 
punkt zur  Beurtheilung  derselben  aufzustellen;  dieser  Gesichtspunkt  aber  »kann 
nur  so  lange  gültig  sein , als  die  Verwandtschaft  eindeutig , als  das  Intervall 
ein  consonantes  ist«,  und  er  selbst  bezeichnet  denselben  ausserdem  als  »noch 
zu  Avenig  begründet  und  in  gewissem  Sinne  zu  vage«.  Noch  weniger  gelingt  es 
ihm,  für  die  Grade  der  Accordverwandtschaft  einen  Maassstab  aufzufinden.  Er 
gesteht  dieses  oflPen  ein  und  bezeichnet  es  als  eine  »Hauptaufgabe  der  zukünf- 
tige n MusikAvissenschaft« , »das  Chaos  der  Möglichkeiten  zu  sichten,  durch 
klar  erkannte  Gesetze  eine  Ordnung  zu  schaffen,  durch  welche  allein  die  höhere 
Freiheit  der^Kunst  errungen  wird,  diejenige  Freiheit,  die,  bewusst  oder  unbe- 
Avusst,  doch  nur  unter  dem  Gesetze  bestehen  kann,  und  der  jede  Willkühr  eine 
Schranke  ist«.  'Siehe  v.  Oettingen,  »Harmoniesystem«,  S.  156.) 


70 


Zweites  Buch. 


Tastatufinstrumenteii  nicht  zu  unterscheiden  sind,  so  sind  sie  doch 
enharmonisch  verschieden.  Eine  Verwechselung  von  Octavtönen 
mit  solchen,  die  durch  Quinten  oder  Terzen  gefunden  wurden,  ist 
demnach  bei  der  eingeführten  Bezeichnung  durchaus  unmöglich. 

Es  giebt  keine  absolut  feststehende  Tonhöhe,  von  der  aus  die 
Tonhöhenunterschiede  gemessen  werden  können;  daher  müssen 
gewisse  Töne  bekannt  sein , von  denen  aus  die  J^estimmung  mit- 
telst der  drei  natürlichen  Intervalle  resp.  ihrer  Verbindungen  und 
gegenseitigen  Beziehungen  erfolgen  kann.  Diese  Töne  müssen 
entweder  direct  gegeben  werden,  oder  sie  müssen  aus  dem  Vorher- 
gehenden zu  finden  sein.  Wir  hezeichneten  diese  Töne  mit  dem 
Namen  vermittelnde  Töne,  während  wir  die  zu  suchenden  Töne 
vermittelte  nannten. 

Ein  vermittelnder  Ton  und  dem  entsprechend  der  zugehörige 
nach  oben  vermittelte  kann  in  Beziehung  auf  jedes  der  drei  direct  verständ- 
nnten.  Hchcn  Intervalle  eine  zweifache  Bedeutung  haben:  entweder 

a.  das  betreffende  Intervall  muss  von  ihm  aufwärts,  oder 
h.  es  soll  von  ihm  abwärts  gemessen  werden. 

Das  Aufwärtsmessen  — (diese  Ausdrücke  sind  natürlich  im- 
mer nur  bildlich  zu  nehmen,  da  selbst  der  Ausdruck  Tonhöhe  nur 
durch  Uebertragung  entstand]  — erscheint  unserer  Anschauung 
als  das  einfachere  Verfahren ; wir  können  daher  füglich  annehmen, 
es  erfolge  das  Bestimmen  der  Intervalle  immer  aufwärts. 
ijebLiniuieu-  diesem  Gruiide  nennen  wir  den  tieferen  (Grund-)  Ton 

stimmte  jedes  dei*  drei  Intervalle  in  Bezug  auf  das  betreffende  Intervall  den 

Töne.  • j 

bestimmenden, 

den  höheren  den 

bestimmten  Ton. 

Ein  vermittelnder  Ton  ist  also  in  Rücksicht  auf  dasjenige  In- 
tervall , welches  von  ihm  aus  gemessen  werden  soll,  entweder  der 
bestimmende  oder  der  bestimmte  Ton,  während  der  vermittelte 
Ton  jedesmal  in  der  entgegengesetzten  Bedeutung  auftritt.  Hat 
z.  B.  c als  vermittelnder  Ton  die  Bedeutung  des  bestimmenden 
Tones  im  Quintintervall , — so  ist  g der  durch  das  betreffende  In- 
tervall bestimmte  Ton  und  zugleich  der  vermittelte ; steht  dagegen 
c als  vermittelnder  Ton  in  der  Bedeutung  des  bestimmten  Tones 
im  Quintintervall,  so  ist  der  vermittelte  Ton  F,  und  derselbe  hat 
im  Quintintervall  die  Bedeutung  des  bestimmenden  Tones. 
Bezeichnung  Um  Verbindungen  und  Beziehungen  der  drei  natürlichen  In- 
tervalle durch  einfache  Formeln  darstellen  zu  können,  bezeichnen 
wir  die  bestimmenden  Töne  durch  deutsche,  die  bestimmten 
durch  entsprechende  römische  Ziffern  wie  folgt : 


Vei' mitte  lü- 
de Töne. 


Mebsen  der 
Intervalle 
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Bestimmender  Ton; 

bestimmter  Ton. 

l.  im  Octavintervall  = 

l. 

I. 

2.  im  Quintintervall  = 

2. 

II. 

3.  im  Terzintervall  — 

3.  j 

1 III. 

Für  jeden  Ton  kann  sein  höherer  oder  tieferer  Octavton  ge- 
setzt werden,  ohne  dass  eine  wesentliche  Aenderung  oder  Er- 
schwerung für  das  Verständniss  der  Beziehungen  einträte;  ge- 
schieht dieses,  so  bezeichnen  wir  die  höhere  Octav  durch  eine  der 
Ziffer  angehängte  Null  (/^),  die  tiefere  Octav  durch  einen  Strich  (') . 

Der  bestimmte  Ton  des  Octavintervalls  ist  natürlich  zu  glei- 
cher Zeit  die  höhere  Octav  des  bestimmenden;  da  beide  Bedeu- 
tungen denselben  Ton  und  dieselben  Beziehungen  bezeichnen , so 
können  sie  für  einander  gesetzt  werden,  und  bedürfen  wir  für  die- 
sen Ton  nur  einer  Bezeichnung,  als  welche  1 ^ gelten  soll. 

Ein  vermittelnder  Ton  kann  also  folgende  Bezeichnungen  er- 
halten : 

a.  in  Beziehung  auf  das  O c t a v i n t e r v a 1 1 : 

1,  1'  oder  1*^; 

b . in  Beziehung  auf  das  Quintintervall: 

2 oder  II,  resp.  2^  oder  IB>,  2'  oder  IF; 

c.  in  Beziehung  auf  die  Terz  : 

8 oder  III,  resp.  3^  oder  III^^,  3'  oder  IIF. 

Der  entsprechende  vermittelte  Ton  erhält  jedesmal  die  entge- 
gengesetzte Bezeichnung. 


Vermittelte  Töne:  jc"=  lO,  f/=  H,  = III,  |c'  = 2t>,  p/(-i)  = III  = HD 
Vermittelnde  Töne  :\c'=  1,  \c' = 2,  \c'  = 3,  Ir/  =11,  ic  = 3'  ==  3 

Vermittelnde  Töne : je  = D,  ^c'  = II,  |c'  = III, 

Vermittelte  Töne  : \C=  1,  1/ = 2,  \a^+\)=‘S, 

40.  10  II  III  IllOod.III  20 


III0=III,(c'=20 

— etc. 


(-1) 

je  = 3 =3',  (f/=li 


10  HO  od.  II  20 


1 ^ 

1-0— i 

r-t 

L 1 1 

-#• 

-_j 

V ermit- 
telnde T. 


Vermitteln- 
de Töne. 


3oder3'  II 


1 2oder2'  II 


-d  Vermittelte 
Töne. 


Im  Quint-  und  Terzintervall  kann  der  bestimmende  Ton  nicht 
zugleich  bestimmter  sein,  es  würde  dadurch  eine  Verbindung  von 
zwei  Intervallen  nach  entgegengesetzten  Seiten  entstehen;  eben- 
sowenig kann  der  bestimmende  Ton  des  einen  zugleich  bestimmter 
Ton  im  andern  sein , ohne  dass  derselbe  Widerspruch  entstünde. 
Der  Grund  dafür  liegt  in  der  Bedeutung  der  Ausdrücke : bestim- 
mender und  bestimmter  Ton.  * 
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Die  eiugefiihrten  Begriffe  haben  natürlich  nur  den  Werth  von 
technischen  Ausdrücken,  die  irgend  einen  Gedanken  kurz  be- 
zeichnen. Der  vermittelnde  Ton  ist  immer  der  bekannte,  ge- 
gebene Ton,  von  welchem  aus  die  Bestimmung  des  gesuchten  (ver- 
mittelten) Tones  durch  eines  der  drei  natürlichen  Intervalle  oder 
durch  deren  Verbindungen  erfolgen  soll.  Die  Begriffe  bestimmen- 
der und  bestimmter  Ton  geben  nur  an,  nach  welcher  Seite  hin  vom 
gegebenen  Tone  aus  das  betreffende  Intervall  gemessen  werden 
soll,  ob  nach  oben  oder  nach  unten. 

Ist  z.  B.  c als  vermittelnder  Ton  bestimmender  Ton  im  Quint- 
intervall, so  muss  dieses  Intervall  von  ihm  aufwärts,  ist  c dagegen 
bestimmter  Ton,  so  muss  es  von  ihm  abwärts  gemessen  werden. 
Wir  vermögen  mit  Hülfe  dieser  Ausdrücke  ein  Intervall  schon 
durch  einen  Ton  zu  bestimmen , indem  wir  diesen  Ton  und  seine 
Bedeutung  in  Bezug  auf  das  betreffende  Intervall  angeben.  Noch 
kürzer  wird  der  Ausdruck,  wenn  wir  die  Zifferbezeichnung  anwen- 
den. Der  vermittelnde  Ton 

c = 2 -f 

heisst,  von  dem  Tone  c aus  soll  ein  Quint-,  und  ein  Terzintervall 
aufwärts  gemessen  werden ; die  vermittelten  Töne  sind  dann  Cf-n 
und  g,  welche  mit  III  resp.  II  zu  bezeichnen  sind. 

Ist  dagegen  der  vermittelnde  Ton 
c = II  -f  III, 

so  bedeutet  dies,  dass  von  dem  c aus  eine  Terz  und  eine  Quinl 
abwärts  zu  messen  sind,  und  dass  also  die  vermittelten  Töne 
Asyj^x)  und  F — 3 resp.  2 sind. 

Da  wir  alle  Toncombinationen  auf  eine  Verbindung  von  Oc- 
tav,  Quint  und  Terz  zurückführen,  so  ergiebt  sich  naturgemäss  als 
erste  Aufgabe  die  Bestimmung  dieser  drei  Intervalle  von  gegebe- 
nen Tönen  aus. 


▲nfgab«  Aufgabe:  A.  I. 

Das  Bilden  und  Auffassen  der  drei  direct  verständ- 
lichen Intervalle  Octav,  Quint  und  Terz  von  gege- 
benen Tönen  aus  aufwärts  und  abwärts  und  zwar 
' im  Zusammenklange  und  in  der  Aufeinanderfolge. 

Lösung.  Der  Unterricht  in  Spiel  und  Gesang,  ja  selbst  der  meiste 
theoretische  Unterricht  versäumt  es,  die  Vorstellungs-  und  Aui- 
fassungskraft  des  Schülers  zu  wecken  und  zu  erhöhn.  Die  dem 
hier  aufgestellten  Systeme  zu  Grunde  liegende  Idee,  dass  alle  Ton- 
höhenbeziehungen auf  Verstandescombinationen  beruhen,  fordert, 
die  betreffende  Fähigkeit  des  Verstandes,  von  den  einfachsten  For- 
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men  ausgehend,  zu  entwickeln.  Es  ergeben  sich  für  die  Uebung 

jeder  neiiauftretenden  Form  drei  verschiedene  Stufen  ; 

a.  L)as  Auffassen  der  Form  nach  ihrer  Verständlich- 
keit und  ihrem  physischen  Klange  (diese  Auffassung 
wird  bewirkt,  indem  die  betreffende  Form  am  Clavier  oder  auf 
der  Orgel  dargestellt  wird)  ; 

b.  das  selbstständige  Dar  stellen  der  Form  durch 
Gesang  oder  mit  Hülfe  von  Instrumenten  ohne 
Tasten  fz.  B.  Streichinstrumenten)  ; 

c.  die  schriftliche  Darstellung  und  deren  Uebertragung 
auf  Instrumente  , also  das  Abspielen  des  Dargestellten  i'resp. 
Absingen). 

Die  Lösung  der  vorhergehenden  xVufgahe  erfolgt  nun  in  fol- 
gender Weise.  Zuerst  ist  das  Intervall  der  Octav  zu  üben. 

Man  verbindet  in  üblicher  AVeise  je  zwei  Notenliniensysteine, 
und  bezeichnet  auf  einem  derselben,  und  zwar  abwechselnd  auf 
dem  oberen  und  auf  dem  unteren,  die  verschiedensten  Töne,  wäh- 
rend das  betreffende  andere  System  au  diesen  Stellen  frei  bleibt. 
Auf  dem  oberen  Systeme  stehen  die  höheren  Töne,  also  die  be- 
stimmten Töne  des  zu  bildenden  Intervalls,  — dieses  letztere  muss 
also  von  ihnen  abwärts  gemessen  werden;  auf  dem  unteren  Sy- 
steme stehen  die  bestimmenden  Töne,  — das  Intervall  ist  von  ihnen 
aufwärts  zu  messen. 

Die  bezeichneten  Tone  werden  nun  auf  einem  Tasteninstru- 
mente angegeben,  und  von  ihnen  aus  das  Intervall  nach  der  gege- 
benen Seite  hin  gebildet,  indem  beide  Töne  theils  nach  einander, 
theils  zugleich  angeschlagen  werden.  Die  Octav  ist  bei  der  jetzi- 
gen Einrichtung  der  Tasteninstrumente  sehr  leicht  aufzufindeii, 
und  wird  ihre  Hildung  weder  auf-  noch  abwärts  die  geringsten 
Schwierigkeiten  machen. 

Durch  das  xVnschlagen  auf  einem  Instrumente  wird  das  Inter- 
vall sowohl  nach  dem  Grade  seiner  Verständlichkeit,  als  auch  nach 
seiner  Klangwirkung  der  Anschauung  vorgeführt  und  damit  die 
A u f f a s s u n g s f ä h i g k e i t geübt.  — Ist  vollständige  F ertigkeit 
im  Auffassen  erzielt,  was  hei  der  Einfachheit  des  Intervalls 
sehr  leicht  ist,  so  werden  die  gegebenen  Töne  angeschlagen , die 
dazu  gehörigen  gesungen  oder  auf  andere  Weise  dargestellt.  x\uch 
hier  erfolgt  die  Darstellung  im  Zusammenklange  und  in  der  Auf- 
einanderfolge. Zur  Darstellung  auf  dieser  Stufe  kann  man  auch 
irgend  ein  Saiteninstrument,  oder  mehrere  menschliche  Stimmen 
benutzen  (in  der  Aufeinanderfolge  reicht  auch  eine  aus).  (Die  letz- 
tere Uebung  auch  für  Gehörbildungen  im  Gesangunterricht  auf 
der  ersten  Stufe.) 

Bei  erreichter  Fertigkeit  folgt  nun  die  schriftliche  Bearbei- 
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tiiJig,  die  bei  der  Octav  auch  keine  Schwierigkeiten  bietet,  und 
endlich  das  Abs|)ielen  resp.  Absingen  des  Geschriebenen. 

Tn  derselben  Weise  wird  dann  die  Quint  und  dann  die  Terz 
l)ehandelt. 

Um  das  Aufsuchen  dieser  Intervalle  zu  erleichtern,  sei  hier 
noch  bemerkt , dass  die  Tasten  (von  Clavier  und  Orgel)  für  die 
Tune  der  Quint  noch  sechs,  diejenigen  für  die  Terz  noch 
drei  andere  Tasten  ZAvi sehen  sich  haben.  Sollen  diese  beiden 
Intervalle  gebildet  werden,  so  wird  die  Taste  des  gegebenen  Tones 
als  erst('  gerechnet,  und  von  ihr  aus  für  die  Quint  die  achte,  für 
die  T(*rz  die  fünfte  aufgesucht,  alle  Ober-  und  Untertasten  mit- 
gezählt. Dieses  Verfaliren  gilt  sowohl  aufwärts  als  abwärts. 

Ist  z.  B.  die  Quint  von  h aus  abwärts  aufzusuchen,  so  ist  zu 
zählen 

a,  as,  g,  ges^  /*,  e,  es. 

1,  2,  3,  4,  5,  6,  7,  8. 

Die  Taste  es  giebt  also  denjenigen  Ton  an,  welcher  die  tiefere  i 
Quint  zu  dem  durch  die  Taste  h angegebenen  Tone  ist  u.  s.  f. 

Rücksichtlich  der  schriftlichen  Bearbeitung  ist  nur  zu  berner-  ! 
ken,  dass  die  Quint  die  fünfte,  die  Terz  die  dritte  höhere  I 
(uler  tiefere  Stufe  vom  gegebenen  Tone  aus  auf  dem  Notensysteme 
einnimmt;  die  Vorzeichnung  ergiebt  sich  dann  bei  den  Versuchen 
am  (davier  von  selbst. 

Die  Bearbeitung  kann  entweder  in  den  beim  Clavierspiel  ge-  i 
bräuchlichen  Schlüsseln,  oder  in  den  alten  Schlüsseln  erfolgen;  ' 
das  Erste  ist  für  den  gewöhnlichen  Bedarf  ausreichend,  — das  Zweite 
soll  das  Lesen  der  alten  Schlüssel  für  den  Weiterstrebenden  an- 
balinen*).  Die  Wahl  unter  den  verschiedenen  Schlüsseln  wird 
von  der  Rücksicht  geleitet,  dass  der  Gebrauch  der  Hülfslinien  gar 
nicht,  oder  doch  nur  in  sehr  geringem  Grade  nöthig  wird. 


*)  In  den  ersten  Uebungen  notire  man  die  vermittelnden  Töne  in  bekann- 
tem Schlüssel  und  schreibe  die  zu  suchenden  Töne  in  einem  der  andern  Schlüs- 
sel , z.  B.  bei  Bestimmung  der  Octav  : 


Bestimmte  Töne 

= 10. 

' 

i — — 

1 

— 

\'  -44.  U 'I’- 

P:-i 

1 IK 

\ eimittelte  löne. 

1 

\ 

- --1- 

j ' 

^ 

- — - 4^0 . \j  1 1 rii  ••  1 

5'' 

etc.  Vermittelnde  lone.  | 

1 ^ 

^ fm 

V 55 

Bestimmende  Töne  = 1. 

r p 
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1.  Octav. 


A ufwärts. 

41.  Bestimmte  Töne  = 1^. 


Abwärts. 


Vermittelte 

Töne. 


-gl — 


~ Vermittelnde! 
^ etc.  Töne.  y 


fSL. 


=f 


Vermittelnde 

Töne. 


etc. 


Vermittelte 

Töne. 


Bestimmende  Töne  = 
Bestimmte  Töne  = II. 


2.  Quint. 


Vermittelte  Töne. 


. Die  achte  Taste  (fünfte  Notenstiife,  vom  ge- 
gebenen Tone  aufwärts. 


,g._. 


L^: 


etc. 


Vermittelnde  Töne. 


Bestimmende  Töne  = 2. 


^=t 


r- 

» 


etc.  Vermittelnde  Töne. 


Vermittelte  Töne. 

Die  achte  Taste  (fünfte  Notenstufej  vom  gegebe- 
nen Tone  abwärts. 


Bestimmte  Töne  = III. 


I 


•_g. 


3.  Terz. 


Vermittelte  Töne. 

Die  fünfte  Taste  (dritte  Notenstufe)  aufwärts 
vom  gegebenen  Tone. 

letc.  Vermittelnde  Töne. 


I I ! 

Bestimmende  Töne  = 3. 


I 


t: 


etc.  Vermittelnde  Töne. 





Vermittelte  Töne. 

— Die  fünfte  Taste  (dritte  Notenstufe / abwärts. 


Tritt  für  den  bestimmenden  Ton  in  einem  der  drei  Intervalle 
dessen  höherer  Octavton  ein , so  entstehen  die  sogenannten  Um- 
kehrungen der  Intervalle.  Die  Umkehrung  der  Octav  ist  der  Ein- 
klang, welchen  wir  unberücksichtigt  lassen.  Es  bleiben  uns  noch 
die  Umkehrung  der  Quint,  die  Quart  — und  die  Umkehrung  der 
ierz,  die  kleine  Sexte,  übrig.  Hieraus  folgt  als 


')  Die  Vorzeichnung  bezieht  sich  nur  immer  auf  die  nächstfolgende  Note. 


Ziveites  Buch.  GrmuUagen  der  Harmvmelehre. 


Aufgabe 
A.  II. 


Aufgabe 
A.  III. 
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Aufgabe  A.  II. 

Das  Bilden  und  Auffassen  der  Umkehrungen  von 
(Quillt  und  Terz  von  gegebenen  Tönen  aus  aufwärts 
und  abw^ärts  und  zwar  im  Zusanimenklange  und  in 
der  . V ufeinanderfolge . 

Lösung.  Die  Lösung  erfolgt  in  der  Weise;,  dass  man  zunächst  das 
umzukehrende  Intervall  aufsucht,  und  dann  für  seinen  bestimmen- 
den Ton  dessen  höhere  Octav  setzt.  Im  Uebrigen  ist  der  Gang  der 
Arbeit  derselbe  wie  in  der  vorigen  Aufgabe;  a.  Darstellung  am 
Clavier,  b.  Darstellung  durch  Gesang  etc.,  c.  schriftliche  Dar- 
stellung. 

Ü m k e h r u ii  g der  Q u i n t. 

42.  Octav  der  bestimmenden  Töne  = 20. 


Vermittelte 

Töne. 


L-.-  Vermit- 
::  telnde  Töne. 


^ Verrait- 
telnde  Töne. 
I etc. 


Vermittelte 

Töne. 


Bestimmte  Töne 


Umkehrung  der  Terz. 

Octav  der  bestimmenden  Töne  = 3^. 


Vermittelte 

Töne. 


~i;jIL;?letc.  Vermittelnde 
Töne. 


i_k,«._etc.  Vermittelnde 
Töne. 


Vermittelte 

Töne. 


Bestimmte  Töne  = 111. 

.%iif{ij;ahe  A.  III. 

Das  Bilden  und  Auffassen  der  verschiedensten  bis 
jetzt  bekannten  Intervalle  und  ihrer  Umkehrungen. 
Lösung.  Es  ist  hierzu  nur  zu  bemerken,  dass  die  über  resp.  unter 
den  Noten  stehenden  Ziffern  die  Bedeutung  der  gegebenen  Töne 
ausdrücken.  ^ Vergleiche  B.  7 ! . ' 
i;i.  11.  2^'.  HD.30. 


Vermittelte 

Töne. 


r ß 

^__j j 

~etc.  Vermittelnde  I 

Töne.'  I 

1.  2.  1.  3.  IIT  2. 


t. 


"S'z. 

etc. 


Vermittelnde 

Töne. 


Vermittelte 

Töne. 
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Erste  Abtheilung. 

Tonhöhenbeziehungen  im  Allgemeinen. 

Die  Beziehung  mehrerer  in  nicht  direct  v e r s t ä n d- 
1 ich  en  Verhältnissen  stehender  Töne  wird  ver ständ-chen  Tonhö- 

henhezien- 

] i c h nur  durch  die  Verbindungen  und  Beziehungen  ungen  ver- 

1 1-1*  ..  11  ^ 1 «tändlicU 

der  drei  direct  verständlichen  intervalle  unter  und  sind, 
mit  einander.  Dieser  Satz  enthält  den  Hauptgedanken  der  ent- 
wickelten Gesetze^  und  auf  ihn  gründet  sich  das  nun  folgende 
System.  Die  direct  verständlichen  Verhältnisse  sind  an  sich  klar 
und  eine  nochmalige  Aufführung  derselben  im  Systeme  überflüssig. 

Uns  beschäftigen  nur  die  nicht  direct  verständlichen  Tonhöhen- 
i beziehungen. 

1 Gelingt  es  uns^  alle  wesentlich  verschiedenen  Combinatio- 
I neu  nachzuweisen,  welche  die  Intervalle  der  Octav,  Quint  und 
; 'ferz  mit  einander  bilden  können,  so  schliesst  dieser  Nachweis  alle 
i möglichen  verständlichen  Ton  verbin  düngen  ein,  und  zwar  nur 
die  verständlichen,  sobald  wir  uns  auf  diejenigen  C'ombina- 
tionen  beschränken,  in  denen  die  gegenseitigen  Beziehungen  der 
verbundenen  Intervalle  noch  klar  sind.  Je  klarer  dann  diese  Be- 
ziehungen sind,  desto  leichter  muss  die  auf  sie  gegründete  Ton- 
verbindung verständlich  sein. 

I Aus  der  Eigenthümlichkeit  des  Octavintervalls,  dass  der  obere  ßegrenzuug 
j Ton  desselben  bereits  im  Grundtone  enthalten  ist,  ergiebt  sich , 
dass  dieses  Intervall  zu  jeder  Verbindung  der  beiden  anderen  hinzu- 
treten kann,  ohne  wesentlich  andere  Formen  dieser  Verbindungen 
zu  ergeben.  Wenn  sich  aber  durch  die  Zuziehung  des  Octavinter- 
valls für  Intervallverbindungen  keine  wesentlich  neuen  Combina- 
tionen  ergeben , so  dürfen  wir  dieses  Intervall  der  Vereinfachung 
unserer  l ntersuchungen  wegen  unbeachtet  lassen,  sobald  es  uns 
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darauf  ankommt,  alle  möglichen  wesentlich  verschiedenen  Formen 
solcher  Intervallverbindungen  aufzusuchen. 

Somit  bleibt  nur  zu  untersuchen  nöthig  : welche  verschie- 
dene Verbindungen  Quint  und  Terz  mit  einander  bil- 
den können,  ohne  dass  die  gegenseitige  Beziehung 
der  V erbundenen  Intervalle  unklar  wird.  Wir  finden: 

I.  Die  verbundenen  Intervalle  können  sich  entweder  alle  auf 
denselben  Ton  beziehen,  oder 

II.  sie  beziehen  sich  auf  verschiedene  Töne.  Beziehen  sie 
sich  auf  denselben  Ton,  so  können  sie  von  ihm  aus  entweder 

1 . alle  nach  derselben  Seite  oder 

2.  nach  entgegengesetzten  Seiten  liegen,  — d.  h.  der  vermit- 
telnde Ton  erscheint  in  allen  Intervallen  entweder  in  derselben 
Bedeutung  (als  bestimmender  resp.  als  bestimmter  Ton),  oder  er 
erscheint  in  verschiedenen  Intervallen  in  entgegengesetzter  Bedeu- 
tung (er  ist  in  dem  einen  bestimmender  und  zugleich  in  einem  an- 
deren bestimmter  Ton) . 

Beziehen  sich  die  verbundenen  Intervalle  auf  verschiedene 
Töne,  so  müssen  diese  Töne,  wenn  die  Beziehungen  nicht 'unklar 
werden  sollen,  in  einem  einfachen,  leicht  verständlichen  Verhält- 
nisse zu  einander  stehen.  Dieses  Verhältniss  der  vermittelnden 
Töne  braucht  natürlich  kein  direct  verständliches  zu  sein,  aber  ein 
zu  fern  liegendes  würde  die  Erkenntniss  der  Beziehung,  in  welcher 
die  verbundenen  Intervalle  zu  einander  stehen,  ungemein  erschwe- 
ren. Eine  bestimmte  Grenze  ist  hier  nicht  zu  ziehen,  doch  lassen 
sich  die  entstehenden  Formen  nach  den  Stufen  ihrer  Verständlich- 
keit ordnen,  sobald  man  die  Grade  der  Verständlichkeit  der  ver- 
wendeten Maasse  in  Anschlag  bringt.  Freilich  können  auch  ge- 
wisse Bedingungen  in  besonderen  Fällen  bis  zu  einem  bestimmten 
Grade  verändernd  einwirken ; aber  diese  Fälle  sind  dann  nur  be- 
gründete Ausnahmen,  die  dem  Gesetze  nicht  widersprechen , son- 
dern im  Gegentheil  seine  Wahrheit  bestätigen. 

Liegen  einer  Tonverbindung  mehrere  in  einfachen  Verhäll- 
nissen  stehende  Töne  als  vermittelnde  Töne  zu  Grunde,  so  kömie)i 
die  verbundenen  Intervalle  von  diesen  Tönen  aus  so  liegen,  dass 


I 


j 


ihre  Lage 

1.  mit  der  Bedeutung,  welche  die  vermittelnden  Töne  in  ih- 


rer gegenseitigen  Beziehung  haben,  übereinstimmt, 

2.  dieser  Bedeutung  widerspricht. 

Es  ergeben  sich  demnach  folgende  Fälle: 

Die  verbundenen  Intervalle  können  sich  beziehen: 

I.  alle  auf  denselben  Ton  und  zwar 
a.  in  derselben  Weise,  d.  h.  so,  dass  dieser  Ton  für  alle 
verbundenen  Intervalle  in  gleicher  Bedeutung — für 


System  der  Harmonielehre. 


79 


44. 


alle  entweder  als  bestimmender  oder  als  bestimmter  Ton 
— erscheint,  — alle  Intervalle  also  von  dem  Tone  auf- 
wärts, oder  alle  abwärts  gemessen  werden; 

2+3  III  II 

I I 

c + ^(-1)  + 9 , 

2 4-  3 ^ II  4-  III 

Quint,  Terz.  Quint,  Terz. 


2.  3.  II+III 

c -+  ^Ä(^i)4-  (J 


rH— o-^ 


b.  in  entgegenge setzter  Weise,  d.  h.  so,  dass  der  ver- 
mittelnde Ton  in  Beziehung  auf  die  verbundenen  Inter- 
valle entgegengesetzte  Bedeutung  hat  — in  dem  einen 
bestimmender  und  zugleich  in  einem  andern  bestimmter 
Ton  ist,  — das  eine  Intervall  also  von  dem  Tone  aus 
aufwärts,  das  andere  abwärts  gemessen  wird. 

^ 3 II+III. 

2 + 3.  III.  II. 
f -f-  4-  d e g , 


3. 

e 

m. 


III. 


e = U^lU.,  ^=2  + 3.  -1-^ 


3. 


Quint, 


^(-1) 


Terz,  Quint. 
III  III  II 


I.  auf  verschiedene,  aber  in  einfachen  Verhältnissen 
stehende  Töne, ^ und  zwar 

a.  jeder  dieser  Töne  erscheint  in  den  verbundenen  Inter- 
vallen in  derjenigen  Bedeutung,  welche  ihm  durch  seine 
Beziehung  zu  den  andern  vermittelnden  Tönen  zu- 
kommt, oder  doch  derselben  nicht  widerspricht,  — die 
verbundenen  Intervalle  werden  nach  denjenigen  Rich- 
tungen hin  gemessen,  welche  durch  die  gegenseitige  Be- 
ziehung der  vermittelnden  Töne  bedingt  sind  — 

3 II 

^^(+1)  + 9 

g — III.  c — 2. 


ly  = II  + III 

Ic  = 2 
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b.  jeder  dieser  vermittelnden  Töne  erscheint  in  den  ver- 
bundenen Intervallen  in  einer  Bedeutung,  welche  seiner 
Beziehung  zu  einem  der  anderen  vermittelnden  Töne 
widerspricht,  — d.  h.  die  verbundenen  Intervalle  wer- 
den von  den  betreffenden  Tönen  aus  nach  denjenigen 
Seiten  hin  gemessen,  welche  den  durch  die  gegenseitige 
Beziehung  der  vermittelnden  Töne  bedingten  Richtun- 
gen widerspricht. 


2-H3  III  II  2 :i 

9 4“  4-  4-  y 4“  ^(+1)  4-  4“ 


9 == 


: 2 -f-  3 


r~ir-f  iir. 


Ic  = 2 


III 

a h 


20 

o 


Vermittelnde 


Töne.  Quint.  Terz. 


In  dem  bei  IB  aufgeführten  Beispiele  stehen  die  vermitteln- 
den Töne  g 

in  dem  direct  verständlichen  Verhältnisse  der  Quint.  Diese  Be- 
ziehung bedingt,  dass  Quint  und  Terz  entwedei-  von  c aus  aufwärt  s 
oder  von  cf  aus  abwärts  gemessen  werden,  da  in  der  Quint 

= n 

der  Ton  c bestimmender,  9 aber  bestimmter  'Fon  ist.  Wir  hndeii 
in  dem  genannten  Beispiele  die  Quint 

\9  - 

)C=:2 


von  c aufwärts  gemessen,  die  'Ferz 
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\9  = ni 

\eS(+\)  — 3 

von  y aus  abwärts;  die  Richtungen,  nach  denen  die  beiden  ver- 
bundenen Intervalle  gemessen  werden,  sind  demnach  wirklich  die 
I durch  die  Beziehung  von  e und  y bedingten. 

In  dem  Beispiele  1.  zu  IP  müssten  ebenfalls  Quint  und  Terz 
entweder  von  e aufwärts  oder  von  y abwärts  gemessen  wer- 
den, da  diese  Töne  im  Verhältnisse  der  Quint 


j«/  = n 

(c  = 2 

ZU  einander  stehen ; es  liegen  aber  gerade  umgekehrt  Quint  und 
Terz  von  y aus  aufwärts: 


I 


I 


I 

i 


i 

i 


{y  = ?, 

und  von  c aus  abwärts: 

Quint  ZI  2^ 

Die  Beispiele  bei  I*^  und  I^  sind  schon  an  sich  klar  und  es 
bedarf  keines  Hinweises  auf  die  Verschiedenheit  der  Ijeziehungen. 

Rücksichtlich  ihrer  Verständlichkeit  liegen  die  auf  Bedingung 
IP  sich  gründenden  Tonhöhenbeziehungen  gegen  die  andern  weit 
zurück;  bestimmte  Bedingungen  aber  können  die  Verständlich- 
keit solcher  Beziehungen  sehr  erleichtern.  So  sind  sie  leicht  ver- 
ständlich, wenn  der  eine  oder  beide  vermittelnde  Töne  recht  im 
Ohr  liegen,  und  dabei  das  Verhältniss  zwischen  beiden  dasjenige 
der  leichtverständlichen  Quint  ist.  Am  leichtesten  fasslich  sind 
sie  daher  in  derjenigen  Tonart,  deren  tonischem  Dreiklange  die 
vermittelnden  Töne  angehören,  vorzüglich,  wenn  sie  der  Quint- 
grundton und  die  Quint  desselben  sind. 

Diese  vier  Fälle  schliessen  alle  möglichen  Verbindungen 
von  Quint  und  Terz  ein,  in  denen  die  Beziehungen  der  verbunde- 
nen Intervalle  noch  klar  sind;  in  ihnen  muss  daher  auch  unser 
System  schon  ganz  und  vollständig  enthalten  sein. 

In  der  That  ergeben  sich  alle  Toncombinationen  und  ihr  Cha- 
rakter rücksichtlich  ihrer  Verständlichkeit  aus  diesen  verschiede- 
nen Verbindungen  von  Quint  und  Terz  unter  Zuziehung  des  drit- 
ten Intervalls,  der  Octav. 

Es  kann  dieses  Werkchen  nicht  im  Stande  sein,  alle  über- 
haupt möglichen  von  den  Componisten  bereits  verwendeten  oder 
noch  zu  verwendenden  Ton-  und  Accord Verbindungen  aufzufüh- 
ren, — ja  es  wird  vielleicht  nach  der  Kenntniss  der  hier  dargeleg- 
ten Theorie  noch  manche  Tonverbindung  in  den  neuen  und  neue- 
sten Werken  nicht  erklärlich  scheinen,  da  verschiedene  Beding- 
ungen verändernd  und  bestimmend  einwirken.  Das  Erste  ist  kein 


Terz 


;ä(-i)  = III 

\9  = 3 


Terz 


je'  = III. 

= 3. 


Tiersch,  System  u.  Methode  d,  Harmonielehre. 
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Nachtheil,  da  es  uns  ja  nur  darauf  ankommt,  die  Wege  zu  eröff- 
nen, auf  denen  man  zur  Vollständigkeit  gelangen  kann,  — das  ; 
Zweite  aber  ist  nur  ein  scheinbarer  Mangel,  da  jene  Fälle  nur  he-  1 
gründete  Ausnahmen  sind.  Wer  macht  es  einem  populären  T.ehr- 
buche  der  Physik  zum  Vorwurfe,  wenn  es  sich  in  seinen  Erklä- 
rungen auf  die  Einrichtung  der  complicirteren  Maschinen  nicht 
einlässt,  — oder  ferner,  wer  hat  die  Richtigkeit  der  Gravitations- 
theorie jemals  bestritten,  weil  etwa  mancher  Laie  die  Perturhatio- 
nen  der  Planeten,  den  Lauf  der  Kometen,  den  Fall  von  Stern-  , 
schnuppen  etc.  mit  den  Gesetzen  der  Gravitation  nicht  in  Ueber- 
gen.  einstimmung  zu  bringen  wusste? 

Um  indess  auch  die  Erklärung  der  verwickeltsten  Toncombi- 
nationen  anzubahnen,  mögen  hier  noch  einzelne  Bedingungen 
Platz  finden,  welche  scheinbare  Ausnahmen  veranlassen  können.  ; 

1 . » Töne  können  in  musikalische  Beziehung  zu  einander  treten  I 
durch  ihre  Nachbarschaft  in  der  Tonhöhe. « — »Es  verhält  sich  j 
hier  mit  der  Entfernung  der  Töne  nach  der  Tonhöhe  gerade  so, 
wie  bei  der  Abmessung  räumlicher  Entfernungen.  Wenn  wir  Mit- 
tel haben , einen  Punkt  sehr  genau  und  sicher  zu  bestimmen  , so 
können  wir  mit  dessen  Hülfe  auch  andere  Punkte  bestimmen,  die 
in  kleiner  Entfernung  von  jenem  abstehen,  während  wir  sie  direct  ; 
vielleicht  nicht  so  sicher  hätten  bestimmen  können.  « Es  gilt  die-  s 
ses  indess  nur  für  unwesentliche  Ausfüllungstöne  in  chromatischen 
oder  andern  Gängen,  welchen  Tönen  durchaus  keine  harmonische 
oder modulatorische Bedeutung  innewohnt.  » Bellermann*)  nimmt«, 
und  wie  Helmholtz  zusetzt,  »wohl  mit  Recht«,  »an,  dass  die  Ein- 
schaltung dieser  Töne  nur  durch  die  Manier  entstanden  sei,  die 
Stimme  von  einem  Tone  zum  andern  hinüberschleifen  zu  lassen, 
was  die  Instrumente  durch  einen  dazwischen  eingeschalteten  Ton 
nachahmten«.  »Es  ist  ein  solcher  Ton  nichts,  als  eine  zwischen 
beide  Töne  eingeschobene  Stufe,  welche  zur  Tonleiter  (Tonart- 
leiter) nicht  gehört  und  nur  dazu  dient,  die  stufenweise  Bewe- 
gung der  Melodie  der  überschleifenden  Bewegung  des  natürlichen 
Sprechens,  Weinens  oder  Heulens  ähnlicher  zu  machen**).« 

Unwesentliche  Durchgänge  und  Vorhalte,  Hülfs-  und  Zwi- 
schentöne lassen  eine  andere  Erklärung  entweder  gar  nicht  zu,  oder 
sie  fordern  doch  eine  so  complicirte  Vermittelung,  dass  sie  jeden- 
falls viel  fremdartiger  klingen  würden , als  es  der  Fall  ist,  wenn 
nicht  die  Verwandtschaft  durch  Nachbarschaft  in  der  Tonhölie  hin- 
zuträte. Stellen  wie  diese : 


*)  Bellermann,  »Anonymus«,  Sect.  20. 

*'*)  H.  Helmholtz,  »Tonem])fin(lungen«,  S '105.  400,  535 
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48. 


+ 


sind  nur  erklärlich,  wenn  man  die  mit  einem  Kreuz  bezeichneten 
Töne  als  solche  Hülfs-  und  Zwischentöne  betrachtet,  und  in  der 
That  ist  das  Wesen  des  ganzen  Sätzchens  wenig  von  der  ihm  zu 
Grunde  liegenden  Form  verschieden : 


und  die  Figur  klingt  wesentlich  einfacher  als  die  leichtverständ- 
liche Form  : 


In  dieser  liegen  die  mit  Kreuz  bezeichneten  Töne  einen  Ganz- 
ton von  ihrer  Nachharstufe  entfernt;  die  Verwandtschaft  durch 
Nachbarschaft  in  der  Tonhöhe  ist  eine  fernerliegende,  während  die 
Vermittelung  dieser  Töne  leichtverständlich  ist.  *)  Sie  erscheinen 
daher  auch  weniger  als  unwesentliche  Durchgangstöne,  sondern 
ändern  den  Inhalt  des  Sätzchens  wesentlich.  Ihm  entspricht  fol- 
gende Form: 


Es  können  indessen  auch  solche  Töne  unwesentliche  Töne 
sein,  die  um  einen  Ganzton  von  ihrer  Nachbarstufe  entfernt  sind, 
vorzüglich,  wenn  sie  in  der  Mitte  zwischen  zwei  Tönen  stehen,  da 
dann  die  Bestimmung  eine  doppelte  ist. 


Auch  mehrere  unwesentliche  Zwischentöne  können  eingescho- 
ben werden. 


Hierzu  kommt  eine  zweite  Bedingung : 


2.  Durch  häufige  Wiederkehr  des  Ganz-  und  Halbtonschrittes 
in  den  Melodien  müssen  sich  diese  Intervalle  nach  und  nach  so 
einprägen,  dass  ihr  Erscheinen  nichts  Befremdendes  mehr  hat, 
selbst  wenn  keine  Beziehung  zwischen  beiden  Stufen  erkenntlich 

Die  nähere  Erklärung  hierzu  wird  erst  bei  Betrachtung  des  Melodie- 
princips  zu  geben  sein. 
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ist.  Prägen  sich  doch  bestimmte  schwerer  verständliche  Intervalle 
(ja  selbst  bestimmte  Tonhöhen)  nach  und  nach  dem  Gedächtnisse 
fest  ein.  So  stimmt  z.  B.  jeder  geübte  Geiger  das  a der  ^-Saite 
auch  ohne  Stimmgabel  nahezu  oder  wohl  genau  auf  die  bestimmte 
Tonhöhe  ab. 


3.  Die  Beziehung  auf  Töne,  welche  nicht  unmittelbar 
vorhergehen  oder  folgen,  kann  ebenfalls  scheinbare  Ausnahmen 
veranlassen.  In  der  Tonfolge  : 


beziehen  sich  dis” , ßs"  und  cis”  auf  die  nicht  in  ihrer  unmittelbaren 
Nähe  stehenden  Töne  e , g”  und  cT’ , und  sie  werden  dadurch  ver- 
ständlich. 


4.  Die  enharmonische  Verwechselung  eines  Tones  mit  einem 
andern  hat  bei  unserer  gleichschwebend  temperirten  Stimmung  be- 
deutenden Einfluss.  Das  zeigt  sich  besonders  bei  Betrachtung  des 
PI  armonieprincips . 

5.  Die  Wiederholung  eines  und  desselben  Motivs  auf  höheren 
oder  tieferen  Tonstufen  führt  auch  manchen  Ton  ein,  dessen  Er- 
scheinung sonst  nur  schwer  zu  erklären  wäre. 

Die  kurze  Angabe  dieser  verändernden  Bedingungen  mag  ge- 
nügen ; andere  werden  noch  an  den  betreffenden  Stellen  angegeben 
werden.  Dass  die  hier  angedeuteten  wirklich  verändernd  und  be- 
stimmend einwirken  können,  erklärt  sich  nach  dem  Mitgetheilten 
von  selbst  und  bedarf  keines  weiteren  Beweises. 


Zweite  Abtheilung. 

Tonhöhenbeziehungen  im  Zusammenklange. 

Erster  Abschnitt.  Einleitung. 

Die  Accorde  «iid  ihre  Entstehung. 


Accordbe- 

grifi’. 


Töne,  welche  auf  einander  bezogen  werden,  können  entweder 
zu  gleicher  Zeit,  oder  nach  einander  erklingen. 

Die  Verbindung  mehrerer  in  bestimmbaren  Verhältnissen  ste- 
hender Töne  zu  einem  Zusammenklange  heisst  ein  Accord.  Die 
Verhältnisse,  in  denen  die  zusammen  erklingenden  Töne  rücksicht- 
lich ihres  Höhenunterschiedes  zu  einander  stehen,  müssen  dar- 
stellbar sein  durch  die  drei  natürlichen  Intervalle : Octav , Quint 
und  Terz;  somit  entsteht  ein  Accord  durch  die  Verbindung  dieser 
Intervalle  unter  und  mit  einander. 

Da  sich , wie  bereits  bekannt , das  Octavintervall  leicht  mit 
jeder  Verbindung  der  beiden  anderen  Intervalle  vereinigen  lässt. 
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so  reicht  eine  Verbindung  von  Terz  und  Quint  vollkommen  aus, 
das  Wesen  eines  Accordes  auszudrücken. 

Nach  den  zwischen  Quint  und  Terz  möglichen  Verbindungen 
kann  ein  Zusammenklang  nur  Accordcharakter  haben , d.  h.  die 
Beziehung  seiner  einzelnen  Töne  auf  einander  ist  nur  verständlich, 
wenn: 

I.  Die  verbundenen  Intervalle  auf  denselben  T o n b e- 
zogen  sind,  und  zwar 
a.  i n derselben  Weise, 

II  (r/  ==114-111 

c — 24~3  < <?'(-!)  = III  g'  = II4-III  s (+1)  = 3 
( Lc'  = 24-3,  I Lc  = 2 

Quint,  Terz ; Accord,  Quint,  Terz ; Accord. 


^ II 

III 

r -1 

1"  1 

1 , 

. -r-  H ^ 

=M- 

t 

P i 

pT-=t-4- 

P — Ti 

P J 1 

i - 

1— i 

^ — 

«> 

1 i 

tS>- 

-J-  ^ 

2 

b.  in  entgegengesetzter  Weise, 
r = II 

^'(-1)  = III 


c'  = 24-3 
c'  = II4-III 


c — 24-3  und  =114-111 
^5(4.1)  = 3 
/=2 

Quinten,  Terzen ; Accord. 

II  III 


56. 


III  2 11  II] 


III.  IT 


2 3 

II.  Die  verbundenen  Intervalle  sich  auf  verschie- 
dene aber  in  einfachen  Verhältnissen  stehende 
Töne  beziehen,  und  zwar 
a.  jeder  dieser  Töne  in  derjenigen  Bedeutung 
erscheint,  die  ihm  nach  seiner  Beziehung 
zu  dem  andern  zukommt. 


III  (4- II). 


Quint,  Terz;  Accord.  (1)  Vermittelnde  Töne. 

TT  TTT  TT 


MöglicliP 

Fälle. 
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b.  jeder  dieser  Töne  in  einer  Bedeutung  auf- 
tritt,  die  s e i n e r B e z i e h u n g zu  dem  andern 
widerspricht. 

.c"  = IPO+IIIOf  * ^ ^ 


==  2+3 


58. 


as  (+1) 
f = 2 

d'  = II 

Ä,.i)  =111 

= 2+3. 

(1)  Vermit- 

(2)  Quinten,  (3)  Terzen,  telnde  Töne,  (4)  Accord. 

■ ■ ' 


■ I I lüder:J 

V-G- 


feit 


oder : 


1 


Kegrenzung  Die  ]]edingung  II^  kann  keine  andern  Formen  ergeben  als  die 
keiten.  micli  I^  entstehenden.  Dieses  ergiebt  sich  bei  näherer  Betrachtung 
der  einzelnen  Fälle. 

Stehen  die  vermittelnden  Töne  im  Octavintervall , so  sind  sie 
durch  Versetzung  leicht  identisch  zu  machen,  und  dann  sind  ja 
die  verbt\ndenen  Intervalle  auf  denselben  Ton  bezogen. 

Ist  das  gegenseitige  Verhältniss  der  vermittelnden  Töne  kein 
direct  verständliches,  so  muss  es  sich  auf  eine  Verbindung  von 
Octav,  Quint  und  Terz  zurückführen  lassen.  Demnach  bleiben  nur 
die  Fälle  zu  betrachten  übrig,  wenn  die  vermittelnden  Töne  1.  im 
Verhältniss  der  Quint,  2.  in  dem  der  Terz  zu  einander  stehen. 

Stehen  die  vermittelnden  Töne  mit  einander  im  Quintinter- 
vall, so  ist  durch  ihre  Beziehung  die  Lage  der  einen  Quint  schon 
bestimmt;  eine  zweite  Quint  aber,  die  nicht  mit  der  gegebenen 
zusammenfiele,  kann  nicht  zutreten,  ohne  dass  ein  Ton  des  gege- 
benen Quintintervalls  eine  Bedeutung  erhielte,  die  seiner  Bezie- 
hung zum  andern  widerspricht.  Das  Terzintervall  kann  entweder 
vom  bestimmten  Tone  der  Quint  abwärts,  oder  vom  bestimmenden 
aufwärts  gemessen  werden;  in  einem  anderen  Falle  würde  sich  ein 
Messen  zweier  Intervalle  nach  entgegengesetzter  Seite  ergeben. 
Beide  Fälle  zugleich  sind  auch  nicht  möglich,  weil  sonst  zwei  Töne, 
die  nicht  im  Terzintervall  zu  einander  stehen  [c  und  g],  der  eine 
als  bestimmender,  der  andre  als  bestimmter  Ton  im  Terzintervall 
aufträten.  Kann  aber  nur  eine  Terz  zutreten,  und  zwar  entweder 
vom  bestimmenden  Ton  der  Quint  aufwärts,  oder  vom  bestimmten 
Tone  dieses  Intervalls  abwärts  gemessen,  so  sind  beide  Intervalle 
in  der  That  von  demselben  Tone  aus  gemessen  und  liegen  nach 
derselben  Seile  liin. 

Ganz  eben  so  ist  es,  wenn  die  vermittelnden  Töne  im  Verhält- 
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niss  der  Terz  zu  einander  stehen.  Hier  ist  das  Terzintervall  be- 
stimmt und  die  Quint  kann  nur  vom  bestimmenden  Tone  aufwärts, 
oder  vom  bestimmten  abwärts  gemessen  werden. 

Die  Bedingung  scbliesst  also  alle  nach  II^  entstehenden 
Formen  schon  mit  ein,  und  es  bleiben  demnach  nur  drei  wesent- 
lich verschiedene  Verbindungsformen  übrig,  welche  drei  wesent- 
lich verschiedene  Accordbil düngen  ergeben.  In  den  nach  D gebil- 
deten Accorden  werden  die  verbundenen  Intervalle  von  demselben 
Tone  aus  nach  derselben  Seite  hin  gemessen,  — bei  den  andern 
Verbindungen  erfolgt  das  Messen  der  verbundenen  Intervalle  ent- 
weder von  demselben  Tone  aus  nach  entgegengesetzten  Seiten, 
oder  von  verschiedenen  Tönen  aus  nach  denjenigen  Seiten,  die  den 
durch  die  gegenseitige  Beziehung  der  vermittelnden  Töne  gegebe- 
nen Richtungen  widersprechen.  Die  erstere  Art  der  Intervallver- 
bindung  muss  einen  vollkommen  einheitlichen  Zusammen- 
klang,  eine  C onsonanz  oder  einen  consonirenden  Accord,  ™z. 
ergeben,  — die  beiden  andern  werden  durch  die  einander  entge- 
gengesetzten Richtungen  der  verbundenen  Intervalle  einen  ausein- 
anderklingenden Charakter  haben,  — sie  sind  Dissonanzen  oder 
dissonante  (dissonirende)  Accorde. 

Zusammenklänge,  in  denen  die  Beziehung  der  Töne  auf  ein- 
ander an  sich  nicht  klar  ist,  heissen  Disco rdanzen;  — diesel- 
ben können  unter  gewissen  Bedingungen  zu  z u f äl  1 i g e n Disso- 
nanzen werden , nie  aber  zu  dissonirenden  Accorden. 

In  den  consonirenden  Accorden  können  nur  immer  eine  Terz 
und  eine  Quint  mit  einander  verbunden  werden,  — die  dissoni- 
renden Accorde  können  jedes  Intervall  mehrfach  enthalten.  Je 
eine  Terz  und  eine  Quint  im  dissonirenden  Accorde  bilden  mit 
einander  wieder  einen  Accord,  und  demnach  kann  man  einen  dis- 
sonirenden Accord  als  eine  Verbindung  mehrerer  Accorde  betrach- 
ten, wie  dieses  z.  B.  M.  Hauptmann  in  seinem  Werke:  »Die  Natur 
der  Harmonik  und  Metrik«  gethan  hat. 

Zweiter  Abschnitt.  Consonirende  Accorde. 

A.  Dreiklänge. 

I.  Oruiidformeii  derselben. 

Ein  consonirender  Accord  entsteht  aus  einer  Verbindung  von 
einer  Quint  und  einer  Terz,  in  welcher  beide  Intervalle  von 
einem  Tone  aus  nach  derselben  Seite  zu  liegen,  entweder  beide 
aufwärts,  oder  beide  abwärts  gemessen  werden. 

Solch  consonanter  Verbindungen  von  Quint  und  Terz  sind  nur 
zwei  möglich : 
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Dur-  und 
Molldrei- 
klang. 


1.  der  bestimmende  Ton  ist  für  beide  derselbe, 
beide  liegen  also  von  demselben  Tone  aus  aufwärts ; 

\g  = II- 

Vermittelnder  Ton  2 -j-  3 = [c  ==  2 -{-  3. 

Quint,  Terz ; Accord. 

2.  der  bestimmte  Ton  ist  für  beide  Intervalle 
derselbe,  d.  h.  beide  liegen  von  demselben  Tone  aus 
abwärts. 

Vermittelnder  Ton  Il-f-HI  = [^  = II III. 

= 3. 

[c  = 2. 


Oinnf  Tpvt:  • A rr>.n vrl 


Jede  dieser  Formen  enthält  drei  wesentlich  verschiedene  Tone, 
und  sie  heissen  deshalb 

Dreiklänge. 

Der  erste  dieser  Dreiklänge  heisst  der 
harte  oder  der  Durdreiklang,  auch  grosser  Dreiklang, 
der  andere  der 


weiche,  kleine  oder  Molldreiklang. 

Einfachheit  Wie  uns  das  Aufwärtsmessen  der  Intervalle  als  das  einfachere 
kianges.  Verfahren  erschien , so  erscheint  auch  die  Verbindung  der  Quint 
und  Terz  zum  Durdreiklange  einfacher,  und  daher  klarer,  ein- 
heitlicher und  fester , als  die  zum  Molldreiklange,  obgleich  diese 
eben  so  natürlich  ist,  und  auch  der  Grad  der  Consonanz  in  beiden 
Formen  nicht  verschieden  sein  kann.  Es  muss  zugegeben  werden, 
dass  der  Duraccord  wahrscheinlich  früher  auftrat,  als  der  Moll- 
accord,  und  geschichtlich  hat  man  das  auch  nachzuweisen  gesucht ; 
aber  dem  Schlüsse  Helmholtz’s,  dass  der  Mollaccord  weniger  con- 
sonant  sei  als  der  Duraccord,  kann  man  in  seiner  Allgemeinheit 
nicht  zustimmen. 

Wir  scheiden  die  Eigenschaft  der  Consonanz  eines  Klan- 
ges, worunter  wir  nichts  als  die  Einheit  der  zu  Grunde  lie- 
genden F) e z i e h u n g e n verstehen , von  derj eiligen  des  Wo h 1- 
k langes,  welche  nur  eine  Folge  physischer  Klangwirkung  ist, 
und  behaupten,  dass  Dur-  und  Molldreiklang  im  Grade  der  Con- 
sonanz vollkommen  gleich,  ihrem  p h y s i s c h e n W o h 1 - 
klänge  nach  aber  sehr  verschieden  sein  können,  j 
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Ueber  die  Verschiedenheit  der  consonirenden  Dreiklänge  und 
ihrer  Uinlagerungen  rücksichtlich  ihrer  Klangwirkung  sind  vor  den 
Helmholtz’schen  noch  keinerlei  Untersuchungen  angestellt  worden, 
und  die  eigentlich  musikalischen  Werke  haben  bis  jetzt  auch  diese 
unberücksichtigt  gelassen.  Wir  dürfen  daher  hierin  wohl  etwas 
ausführlicher  sein.  Im  Wesentlichen  folgen  wir  Helmholtz,  nur 
dass  wir  stets  für  die  Begriffe : Consonanz,  consonirend  — 
die  nach  unserer  Auffassung  nicht  mit  ihnen  identischen:  Wohl- 
klang, wohlklingend  setzen. 

Nach  Art  der  Intervalle  sollte  man  eigentlich  erwarten , dass 
der  Mollaccord  eben  so  gut  klinge , als  der  Duraccord , da  beide 
Accorde  eine  Quint,  eine  grosse  und  eine  kleine  Terz  enthalten. 
Indessen  ist  das  keineswegs  der  Fall.  Der  Wohlklang  des  MolU 
accordes  ist  merklich  geringer,  als  der  des  Duraccordes , und  zwar 
liegt  der  Grund  in  den  Combinationstönen.  Wir  haben  schon  bei 
der  Lehre  vom  Wohlklange  der  Intervalle  gesehen,  dass  die  Com- 
binationstöne  Schwebungen  hervorbringen  können,  wenn  zwei  In- 
tervalle zusammengesetzt  werden,  deren  jedes  au  sich  keine,  oder 
doch  keine  deutlich  hörbaren  Schwebungen  giebt. 

Es  sind  nun  die  Combinationstöne  des  Dur-  und  des  Moll- 
dreiklanges aufzusuchen,  und  wir  beschränken  uns  dabei  auf  die 
Differenztöne  erster  Ordnung,  welche  die  Grundtöne  und  ihre  er- 
sten Obertöne  geben.  Die  Schwebungen  der  Summationstöne  sind, 
da  diese  Töne  selbst  sehr  schwach  sind,  kaum  bemerkbar;  — die 
Schwebungen  der  Partialtöne  finden  ihren  Ausdruck  durch  dieje- 
nigen der  ersten  Differenztöne,  — denn  diese  letzteren  ge- 
ben immer  nur  dann  und  auch  immer  nur  eben  so 
viel  Schwebungen,  wann  und  wie  es  die  Ober  töne 
der  einzelnen  primären  Töne  thun  würden. 

Die  primären  Töne  sind  mit  halben  Noten,  die  Combinations- 
töne der  primären  Töne  mit  Viertelnoten,  die  Combinationstöne 
von  Grundtönen  mit  ersten  Ober  tönen  mit  Achtel-  und 
Sechzehntelnoten  bezeichnet.  Ein  Strich  neben  einer  Note  bedeu- 
tet, dass  der  betreffende  Ton  von  dem  bezeichncten  Scalentone 
etwas  abweicht. 

1.  Dur  dreiklang  mit  Combinationstönen. 


Unterfeu- 
chuiigen 
über  Klang- 
wirkung. 


Der  physi- 
sche Wohl- 
klang  und 
die  Schwe- 
bungen. 


00 


Drittes  Buch. 


Schwelnm- 
geu  im  Dur- 
dreiklaiige. 


Schwellun- 
gen im  Moll- 
ilreiklange. 


2.  Moll  drei  klang  mit  Combiiiationstöneii. 


Der  Kürze  wegen  sind  hier  auch  gleich  die  Comhinationstöne 
der  Umkehrungen  mit  angegeben. 

Bei  den  Duraccorden  geben  die  Combinationstöne  erster  Ord- 
nung und  selbst  die  tieferen  Combinationstöne  zweiter  Ordnung, 
welche  als  Achtelnoten  bezeichnet  sind  , nur  Verdoppelungen  der 
Töne  des  Accordes  in  den  tieferen  Octaven.  Die  höheren  Combi- 
nationstöne zweiter  Ordnung,  welche  als  Sechzehntheile  bezeichnet 
sind,  sind  ausserordentlich  schwach , da  unter  übrigens  gleichen 
Umstanden  die  Intensität  der  Combinationstöne  abnimmt,  wenn 
das  Intervall  der  erzeugenden  Töne  ziinimmt,  womit  wiederum  die 
hohe  Lage  der  betreffenden  Combinationstöne  zusammenhängt.  In 
Bezug  hierauf  theilt  Helmholtz  aus  seinen  Beobachtungen  mit,  dass 
er  die  mit  Achteln  bezeichneten  Combinationstöne  zweiter  Ord- 
nung an  der  rhysharmonica  mit  Hülfe  der  Resonanzröhren  stets 
leicht  habe  hören  können,  nicht  aber  die  mit  Sechzehnteln  be- 
zeichneten höheren,  — und  wir  können  die  letzteren  für  ge- 
wöhnlich vernachlässigen. 

Bei  dem  Molldrei  klänge  dagegen  kommen  die  tieferen  Com- 
binationstöne zweiter  Ordnung,  welche  mit  Achtelnoten  bezeichnet 
sind,  theils  einander,  theils  den  primären  Tönen  und  den  Combi- 
nationstönen  erster  Ordnung  so  nahe,  dass  Schwebungen  entste- 
hen müssen , während  diese  Classe  von  Tönen  bei  dem  Durdrei- 
klange sich  vollständig  in  den  Accord  einfügt.  Die  Schwebungen 
bringen  eine  merkliche  Vermehrung  der  Rauhigkeit  im  Mollaccorde 
im  Vergleich  mit  Duraccorden  auf  rein-,  — d.  h.  nach  mathema- 
tischen Intervallen  — gestimmten  Instrumenten  hervor.  In  der 
gewöhnlichen  temperirten  Stimmung  unserer  Tasteninstrumente 
macht  sich  freilich  diese  Rauhigkeit  der  Combinationstöne  neben 
der  viel  grösseren  Rauhigkeit,  welche  die  ungenauen  Consonanzen 
hervorbringen , verhältnissmässig  wenig  bemerkbar.  Die  neuern 
Harmouiker  sträuben  sich  daher  meistentheils,  zuzugeben,  dass  der 
Molldreiklang  weniger  wohlklingend  sei,  als  der  Durdreiklaiig,  oh- 
gleicli  bei  reiiigestimmten  Intervallen  und  mässig  scharfer  Klang- 
farbe der  Unterscliied  ein  sehr  auffallender  ist  und  nicht  wegge- 
leugnet Avcrden  kann. 
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Dazu  kommtj  dass  bei  den  Mollaccorden  schon  die  leichthör- 
baren Combinationstöne  erster  Ordnung  Störungen  her  Vorbringen. 
Diese  Combinationstöne  erster  Ordnung  vermehren  zwar  nicht  die 
Rauhigkeit  des  Zusammenklanges,  aber  sie  fügen  zu  dem  Accorde 
fremde  Töne  hinzu,  die  z.  B.  bei  dem  (7-mollaccorde  dem  ^5-dur- 
und  dem  ^5-durdreiklange  angehören.  Dadurch  kommt  in  die 
Mollaccorde  etwas  Fremdartiges  hinein,  was  nicht  deutlich  genug 
ist,  um  die  Accorde  ganz  zu  zerstören,  was  aber  doch  genügt,  dem 
Wohlklange  und  der  musikalischen  Bedeutung  dieser  Accorde  et- 
was Verschleiertes  und  Unklares  zu  geben,  dessen  eigentlichen 
Grund  sich  der  Hörer  nicht  zu  entziffern  weiss,  weil  die  schwachen 
Combinationstöne,  welche  die  Ursache  davon  sind,  von  stärkeren 
andern  Tönen  überdeckt  werden  und  nur  einem  geübten  Ohre  auf- 
fallen. Daher  sind  die  Molldreiklänge  so  geeignet,  unklare, 
trübe  oder  rauhe  Stimmungen  auszudrücken,  F.  T.  Vischer  hat 
in  seiner  Aesthetik  (Theil  III.  § 772)  sehr  gut  diesen  Charakter  er- 
örtert , wie  er  zwar  für  mancherlei  Abstufungen  freudiger  und 
schmerzlicher  Aufregung  passe,  das  Gemeinsame  aller  durch  ihn 
ausdrückbaren  Stimmungen  aber  in  dem  »Verhüllten«  und  Un- 
klaren liege. 

Im  Dreiklange  tritt  entweder  derselbe  Ton  in  beiden  Inter- 
vallen als  bestimmender  Ton  auf,  oder  derselbe  Ton  ist  für  beide 
Intervalle  der  bestimmte  Ton.  Das  Erste  ist  im  Dur-,  das  Zweite 
im  Molldreiklange  der  Fall.  Die  Tone,  welche  als  doppeltbestim- 
mend resp.  als  doppeltbestimmt  erscheinen,  sind  beide  Bestand- 
theile  des  Quintintervalls.  Ist  demnach  die  Quint  gegeben,  so  be- 
darf es  nur  noch  der  Angabe,  welcher  von  den  beiden  Tönen  dieses 
Intervalls  doppeltbestimmend  resp.  doppeltbestimmt  sein  soll , um 
einen  Dreiklang  von  allen  andern  zu  unterscheiden. 

Durch  das  Quintintervall  ist  ein  Dreiklang  von  allen  andern 
bis  auf  einen  einzigen  unterschieden , indem  dieses  Intervall  die 
beiden  für  den  Dreiklang  wichtigsten  Töne  enthält.  Wie  wir  das 
Quintintervall  verglichen  mit  dem  Terzintervall  bereits  früher  als 
das  einfachere  kennen  lernten,  so  zeigt  es  sich  uns  bei  Accordbil- 
dungen  als  das  bei  weitem  wichtigere,  und  wir  dürfen  uns  da- 
; her  nicht  wundern,  wenn  sich  die  Quint  in  der  Folge  häufig  als 
I das  für  Verbindungen  und  Beziehungen  von  Tonhöhen  und  Accor- 
den  am  meisten  maassgebende  Intervall  geltend  macht. 

Ein  Ton  und  seine  Bedeutung  in  Beziehung  auf  eins  der  In- 
tervalle bestimmen  dieses  Intervall  vollkommen;  eine  Verbindung 
' von  Terz  und  Quint,  ein  Dreiklang,  ist  demnach  bestimmbar  schon 
I durch  einen  Ton  und  seine  Bedeutung  in  Beziehung  auf  beide 
I verbundene  Intervalle.  Dieser  Ton,  welcher  einen  Dreiklang 
unterscheidend  bestimmt,  heisst  der  vermittelnde  Ton  des 


Wichtigkeit 
des  Quint- 
iulervalls. 


Bestinimiing 
eines  Drei- 
klanges. 
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Drittes  Buch, 


Aufgiibe 

B.  I. 


Dreiklanges.  Als  vermittelnder  Ton  für  einen  Dreiklang  muss 
notliwendig  jeder  seiner  Töne  erscheinen  können,  aber  die  beiden 
dem  Quintintervall  an  gehörigen  Töne  werden  sich  dazu  am  besten 
eignen,  weil  diese  Töne  die  wichtigeren  und  hervortretenderen  sind. 
Im  Durdreiklange 

l!'-" 

hat  c die  Bedeutung  des  bestimmenden  Tones  für  Terz  und  Quint 
(c  = 2-f-3);  C(_i)  ist  bestimmter  Ton  nur  für  Terz  (c(_i)  = III),  (/ 
bestimmter  Ton  nur  für  Quint  (c/  = II). 

Im  Molldreiklange 

ist  c bestimmender  Ton  nur  für  Quint,  cä(+i)  desgleichen  nur  für 
Terz,  — r/  aber  ist  bestimmter  Ton  für  beide  Intervalle. 

c = 2,  = 3,  ^ = Il-j-III. 

Aus  einem  dieser  Töne  und  seiner  Bedeutung  ist  leicht  der 
Dreiklang  zu  ergänzen.  Die  Bedeutung  deutet,  wie  bekannt,  nur 
an,  nach  welcher  Seite  hin  die  Intervalle  zu  messen  sind.  So  ergiebt 

es  = 2 

den  £^5-durdreiklang 

|'7H) 

1^5/ 

ebenso 


I,  = III  und  t)  = II. 

Ferner  ergiebt  aber 

es  = 2,  </eS(^^  = 3 und  h = II  -{-  III 
den  jKs-molldreiklang 

[es. 

Aufgabe  B.  1. 

Das  Bilden  und  AufFassen  des  Dur-  und  Molldrei- 
klanges in  den  fundamentalen  Lagen  aufwärts  und 
abwärts  von  gegebenen  Tönen  aus  — und  zwar  im 
Zusammenklang  und  in  der  Aufeinanderfolge. 
Lösung.  Man  suche  zunächst  von  dem  gegebenen  Tone  aus  das  Quint- 
intervall nach  derjenigen  Seite,  nach  welcher  der  Accord  liegen 
soll.  Mit  dieser  Quint  verbindet  man  die  Terz,  indem  man  sie 
beim  Duraccorde  vom  Quintgrundtone  (dem  bestimmenden  Tone  der 
Quint)  aufwärts,  im  Mollaccorde  vom  bestimmten  Tone  der  Quint 
abwärts  misst.  Zuerst  erfolgt  das  Aufsuchen  am  Clavier,  — dann 
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wird  der  gegebene  Ton  angeschlagen , die  dazu  gehörigen  Töne 
dazu  gesungen  oder  auf  andere  Weise  dargestellt,  — endlich  folgt 


die  schriftliche  Bearbeitung. 


1 . Mollaccorde  nach  oben 


2. 


I. 


3. 


4. 


Duraccorde  nach  oben. 


Mollaccorde  nach  unten. 

I 


Duraccorde  nach  unten. 


Quint  vom  gegebenen  Tone 
aufwärts, 

Terz  vom  gefundenen  Tone 
abwärts  zu  messen. 

Quint  und  Terz  vom  gege- 
I benen  Tone  aufwärts  zu 
messen. 


etc. 


Quint  und  Terz  vom  gege- 
benen Tone  abwärts  zu 
messen. 


Quint  vom  gegebenen  Tone 
abwärts, 

Terz  vom  gefundenen  Tone 
aufwärts  zu  messen. 


Alimerkliiig.  Die  Arbeit  kann  zur  Erleichterung  auf  zwei  Systemen  ausge- 
führt werden,  indem  von  den  Systemen  1.  2.  3.  4 je  eins  sich  mit 
dem  Systeme  I verbinden  lässt. 

Aufgabe  B.  II. 

Aufsuchen  der  Bedeutungen,  in  denen  jeder  ein- 
zelne Ton  eines  Accordes  als  vermittelnder  Ton  er- 
scheint. 


Aufgabe 
B.  II. 


Lösung.  Verschiedene  Moll-  und  Durdreiklänge  werden  aufgeschrie- 
ben. Die  Lage  der  Intervalle  von  den  verschiedenen  Tönen  aus 
wird  zunächst  am  Clavier  aufgesucht  und  dann  die  entsprechende 
Bedeutung  an  die  Zeichen  für  die  einzelnen  Töne  als  Ziffer  ange- 
hängt. 
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Aufgabe 

B.  III. 


Aufgal)e  B.  III. 

Angabe  der  verschiedensten  Diu-  und  Molldrei- 
klänge (in  den  fundamentalen  Formen)  nach  Be- 
stimmung durch  einen  vermittelnden  Ton  und  seine 
Bedeutung  in  Beziehung  auf  beide  verbundene  In- 
tervalle. 

Lösung.  Ein  Ton  kann  nur  in  folgenden  sechs  verschiedenen  Bedeu- 
tungen auftreten  (und  folglich  nur  für  sechs  verschiedene  Accorde 
vermittelnder  Ton  sein): 

1.  bestimmender  Ton  für  Terz  und  Quint  (=  2-f-3) . 

2.  bestimmender  Ton  nur  für  Quint  (=  2). 

3.  bestimmender  Ton  nur  für  Terz  (=  3). 

4.  bestimmter  Ton  für  Terz  und  Quint  (=  IT-j-Ill) . 

5.  bestimmter  Ton  nur  für  Quint  (=  II). 

G.  bestimmter  Ton  nur  für  Terz  (=  III). 

So  ist  z.  B. 


1.  = 2-f-3,  2.  =2,  3.  = 3,  4.  ^ 11-1-111, 

(35.  II  III  II  III  III  II  II  III 


Ul'  =11.  =II+III.  =III4-II.  [e'  =11-1-111. 

1.  {</«•'(- 1)=  III.  2.1/(+i)=3.  3.1e'  =3.  4.  jc'(+i)=3. 

(</  =24-3.  [e'  =2.  lm'(-i)=2.  [a  =2. 


5.  = IT,  6.  ==  III. 

II  III  III  II 


te'  = II.  = II. 

5.  = III.  6.  \e'  = III. 

\a  = 2+3.  = 2+3. 


Die  Losung  fordert  ein  ganz  verschiedenes  Verfahren,  jenachdem  der 
gegebene  Ton  Theil  des  einen  oder  des  andern  Intervalls  ist.  Kr 
kann  sein 

A.  nur  oder  doch  zugleich  Theil  des  Qiiintintervalls, 

B.  nur  Theil  der  Terz. 


Als  Theil  der  Quint  kann  er  nun  entweder 

1.  zugleich  der  Terz  angehören,  oder 

2.  er  gehört  dem  Terzintervall  nicht  an. 
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A.  Ist  der  gegebene  Ton  Theil  des  Quintintervalls,  so  ist  zunächst 
dieses  liitervall  aufzusu(^en,  und  damit  das  Intervall  der  Terz  nach 
Angabe  zu  verbinden.  Es  sind  zwei  Fälle  möglich. 

1 . Gehört  der  gegebene  Ton  auch  dem  Terzintervall  an,  so  wird  die- 
ses Intervall  nach  derselben  Seite  zu  gemessen,  nach  welcher  die 
Quint  liegt ; 

2.  ist  der  gegebene  Ton  nicht  zugleich  Theil  des  Terzintervalls,  so 
muss  der  durch  die  Quint  vermittelte  (gesuchte)  Ton  im  Terzinter- 
vall in  der  entgegengesetzten  Bedeutung  auftreten,  als  der  gege- 
bene Ton  im  Quintintervall  erscheint,  — die  Terz  muss  also  von 
dem  gefundenen  Tone  des  Quintintervalls  nach  dem  gegebenen 
Tone  zu  gemessen  werden. 

B.  Wenn  der  gegebene  Ton  nur  Theil  der  Terz  ist,  so  sucht  man 
zunächst  dieses  Intervall  nach  der  gegebenen  Seite  hin  , und  ver- 
bindet damit  von  dem  gefundenen  Tone  aus  das  Quintintervall  nach 
dem  gegebenen  Tone  zu. 

Es  werden  die  verschiedensten  Töne  notirt  und  mit  beliebiger  Be- 
zeichnung versehen.  Das  Aufsuchen  der  verschiedenen  Dreiklangs- 
töne erfolgt  zunächst  am  Clavier,  — dann  bei  Angabe  des  gege- 
benen Tones  mittelst  Darstellung  auf  andere  Weise,  — zuletzt  die 
schriftliche  Bearbeitung. 


Vermittelte  Dreiklänge. 


II 


I 

2+3  11+ III  II 


Vermittelnde  Töne. 


2+3 


III  2+3 


etc. 


Seinen  Namen  erhält  jeder  Diir-  und  Molldreiklang  nach  dem 
bestimmenden  Tone  des  Quintintervalls.  Der  Dreiklang 


ist  ein  Durdreiklang;  der  bestimmende  Ton  des  Uuintintervalls 
heisst  und  demnach  heisst  er  der  ^5-durdreiklang.  Der  Drei- 
klang 

69. 

ist  ein  Molldreiklang  und  heisst,  da  h der  bestimmende  Ton  des 
Quintintervalls  ist,  der  JT-molldreiklang.  Diese  Namen  werden 
natürlich  auch  auf  die  später  zu  betrachtenden  Umkehrungen  der 
T^rei klänge  angewendet. 


Bf^aenming’ 
der  Drei- 
k]  finge. 
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II.  Umkehrimgeii  der  Drcikläiigo. 

Für  jeden  Ton  eines  Dreiklanges  kann  leicht  sein  Oetavton 
gesetzt  werden,  ohne  dass  eine  wesentliche  Aenderung  in  den  Be- 
ziehungen einträte,  — wenn  sich  auch  der  Grad  der  Verständlicli- 
keit  lind  der  Grad  des  Wohlklanges  etwas  verringert.  Auf  diese 
Weise  entstehen  Accorde,  die  von  den  entsprechenden  fnndainen- 
talen  Formen  der  Dreiklänge  nicht  wesentlich  verschieden  sein 
können  ; man  nennt  dieselben  die 

Umkehrungen  der  Dreiklänge, 

• während  die  fundamentale  Form  der  S tarn  mac cord  heisst. 

Tritt  für  den  Qnintgrundton  dessen  höherer  Oetavton  ein,  so 
entsteht  aus  einem  Dreiklange  seine 

erste  Umkehrung,  der  Sextaccord  (Sextenacc or d). 


a. 


Dursext- 

accord. 


70. 


1).  Mollsext- 
accord. 

71. 


' [d'  = 2«. 

U = ii+iri. 

(««'(+ 1)  = 3. 


Tritt  auch  für  den  Terzton  resp.  den  Terzgrundton  dessen  hö- 
herer Oetavton  ein,  so  entsteht  aus  einem  Dreiklange  seine 


zweite  Umkehrung,  der  Quartsextaccor d. 


a.  Dur- 
quart- 
sext- 
accord. 

72. 


e'(.t)  ==  Ilio. 
d'  = 2Ö-F30. 
^ = II. 

20+30  Ilio 


b.  Moll- 
quart- 
sext- 
accord. 


= 30. 


p 


= 20. 

= II+III. 

20  30 

Ö'ee:^ 


2+3  III 

Sextenaccord  und  Quartsextenaccord  heissen  diese  Formen 
nach  den  Intervallen,  welche  ihre  höheren  Töne  mit  dem  tiefsten, 
dem  Basstone,  bilden.  Die  nähere  Bezeichnung  erhalten  sie  von 
ihrem  Stammaccorde,  dem  Dreiklange  in  der  fundamentalen  Form, 
dessen  Grundton  (stets  der  bestimmende  Ton  des  Quintintervallsj 
zugleich  Grundton  der  Umkehrungen  ist.  Ein  aus  dem  (7-durdrei- 
klange  entstandener  Sextaccord  heisst  Sextenaccord  von  G-dur  und 
sein  Grundton  ist  c,  während  sein  Basstou  (tiefster  Ton)  e ist;  der 
aus  dem  .i45-molldreiklange  entstandene  Quartsextenaccord  heisst 
Quartsextenaccord  von  ^Ä-moll  oder  .^5-mollqiiartsextenaccord,  — 
sein  Grundton  ist  As,  sein  Basston  dagegen  es. 
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Aufgabe  B.  IV. 

Bilden  und  Auffassen  der  Umkehrungen  zu  den 
verschiedensten  Dreiklängen  im  Zusammenklange 
und  in  der  Aufeinanderfolge  aufwärts  und  abwärts ; 
a.  am  Clavier,  b.  durch  Gesang  etc. , c.  schriftlich. 

Lösung.  Auf  einem  Systeme  werden  verschiedene  Dreiklänge  (Dur- 
und  Moll-)  notirt.  Dieselben  werden  auf  dem  Clavier  angeschla- 
gen und  durch  das  Aufsuchen  der  Octav  des  Quintgrundtons  der 
Sextaccord,  durch  die  fernere  Versetzung  des  Terztons  resp.  des 
Terzgrundtons  in  die  höhere  Octav  der  Quartsextenaccord  gebildet. 
Dann  werden  einzelne  Theile  der  Umkehrungen  angeschlagen,  die 
fehlenden  Töne  dazu  gesungen.  Ferner  sind  die  fundamentalen 
Formen  anzuschlagen,  die  Umkehrungen  in  der  Aufeinanderfolge 
durch  Gesang  etc.  darzustellen.  Endlich  erfolgt  die  schriftliche 
Bearbeitung. 


Aufgabe  B.  V. 

Angabe  der  Umkehrungen  von  Dur-  und  Molldrei- 
klängen nach  Bestimmung  durch  einen  vermitteln- 
den Ton  und  seine  Bedeutung. 

Lösung.  Es  werden  verschiedene  Töne  notirt  und  mit  Bezeichnung 
ihrer  Bedeutung  versehen.  Am  Clavier  sucht  man  zunächst  die 
Stammform  und  dann  die  Umkehrungen;  dann  stellt  man  die  Um- 
kehrungen bei  Angabe  des  Stammaccordes  durch  Gesang  dar ; zu- 
letzt folgt  die  schriftliche  Bearbeitung. 


Quartsextaccord. 


75.  Sextaccord. 


Vermittelnde 

Töne. 


-(22- 


m 


-gf- 


2 Il-flll 


2 

r^r: 


2-1-3 


III 


I etc. 


Ti  er  sch,  System  u.  Methode  d.  Harmonielehre, 
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III.  Weitere  Lagen  der  Dreiklange. 

Tritt  im  Stammaccorde  oder  in  den  Umkehrungen  für  einen 
oder  mehrere  Töne  der  tiefere  Octavton  ein,  so  entstehen  neue  For- 
men, die  von  den  früheren  nicht  wesentlich  verschieden  sind,  — 
der  Stammaccord,  Sextenaccord  und  Quartsextenaccord  in 

erweiterter  Lage  oder  weite  r H armon  i e , 

Entstehung,  während  die  früheren  Formen  enge  Lage  oder  enge  Harmonie 
haben.  Der  Wohlklang  ändert  sich  etwas  (wie  wir  schon  in  einem 
früheren  Abschnitte  fanden),  hei  einer  Erweiterung  von  Zusam- 
menklängen um  eine  Octave;  der  Dreiklang  und  seine  Umkehrun- 
gen in  weiterer  Lage  haben  daher  verschiedene  Grade  des  Wohl- 
klanges im  Vergleich  mit  der  engen  Lage  dieser  Zusammenklänge. 
Die  ^rt  der  Beziehung  der  einzelnen  verbundenen  Intervalle  bleibt 
dieselbe,  d.  h.  auch  die  neuen  Formen  sind  consonante  Accorde; 
die  Verständlichkeit  der  Beziehungen  aber  wird  etwas  schwieriger. 

Um  die  einzelnen  Formen  nach  dem  Grade  ihres  Wohlklanges 
zu  vergleichen,  begnügen  wir  uns  auch  hier  damit,  dass  wir  den 
Einfluss  der  ersten  Differenztöne  betrachten  (siehe  Seite  89  f.). 
Wir  dürfen  uns  wohl  hierbei  wiederum  auf  die  Helmholtz’schen 
Untersuchungen  stützen,  da  der  Grund  der  Verschiedenheit  des 
Wohlklanges  nur  in  der  physischen  Erscheinung  eines  Zusammen- 
klanges liegt. 

KiangTvir-  Es  ergab  sich  bei  der  Betrachtung  der  auf  Seite  46  und  99 
angegebenen  Intervalle  zunächst*),  dass  die  ersten  Differenztöne 
der  Octave,  der  Quinte,  Duodecime,  Quarte  und  grossen  Terz  nur 
Octavenverdoppelungen  der  primären  Töne  sind,  also  jedenfalls 
dem  Accorde  (Dreiklange)  keinen  neuen  Ton  hinzufügen.  Diese 
fünf  genannten  Intervalle  können  also  in  allen  Arten  consonanter 
Accorde  gebraucht  werden,  ohne  dass  eine  Störung  durch  ihre 
Combinationstöne  entsteht.  In  dieser  Beziehung  steht  also  wirklich 
die  grosse  Terz  in  den  Accordbildungen  der  grossen  Sexte  und 
Decime  voraus,  obgleich  sie  von  den  beiden  letzteren  eigentlich  im 
Wohlklange  übertroffen  wird. 

Die  Doppeloctave  bringt  als  Comhinationston  eine  Quint  hin- 
ein. Wird  also  der  Grundton  des  Accordes  in  der  Doppeloctave 
verdoppelt,  so  stört  dieses  den  Accord  nicht ; wohl  aber  würde  eine 
Störung  eintreten,  wenn  die  Terz  oder  Quint  in  der  Doppeloctave 
verdoppelt  würde. 

Ferner  finden  wir  eine  Reihe  von  Intervallen,  welche  sich 
durch  ihre  Combinationstöne  zum  Duraccorde  ergänzen  und  des- 
halb im  Durdreiklange  keine  Störung  machen,  wohl  aber  im  IMoll- 


Helmholtz,  »Tonempfindimgen«,  Seite  331, 
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dreiklange.  Es  sind  dieses  die  Undecime,  kleine  Terz,  grosse  De- 
cime,  grosse  Sexte,  kleine  Sexte. 

Dagegen  passen  die  kleinen  Decimen  und  die  beiden  Trede*- 
cimen  in  keinen  consonanten  Accord  hinein,  ohne  durch  ihre  Com- 
binationstöne  zu  stören. 


ß-  Octav,  Quint,  “-^7  Smt 

^ I 

HT  — T-| w — g?-- n — I 


1== 


I 


1:2,  1:4;  2:3,  1:3 


4 : 5, 


2:5;  3:4,  3:8; 


kleine  kleine  grosse  grosse  kleine  kleine 

Terz,  Decime ; Sext,  Tredecime;  Sext,  Tredecime. 


5:6,  5 : 12;  3:5,  3 : 10;  5:8,  5 : 16. 


Die  primären  Töne  sind  mit  halben  Noten,  die  ersten  Diffe- 
renztöne mit  Vierteln  bezeichnet.  Ein  Strich  neben  einer  Note 
deutet  an,  dass  der  Ton  dem  notirten  nur  nahekommt,  nicht  aber 
ihm  gleich  ist. 

Durch  Octavenversetzung  eines  oder  aller  Töne  ergeben  sich 
aus  dem  Dreiklange  überhaupt  folgende  Formen: 


1.  2.  3.  4.  5.  6.  7.  8. 


itt 

1 

= — ±3rd— ^3f =^13 

^ 

1 

-4r  ^ 

d it 

4 

; 

9.  10.  11.  12.  13.  14.  15. 


_H 

r-3 ^ 

— n-  *^-1 



-i 

1 ( 

s?— 

r-t: 

-4- 

^1 

— 

p- 

■jl 

d r- 

p- 

— — 

1 

1 

-i- 

1 

1 

r 

©> — ' 

‘Af— 

P - 

1 — 

1 

f-~ — 1 

f 

- -q~l 

p-  ^ 

— 

— 

— 

E=3 

] 

r — 

1 — 

— - — 1 

u 

0 ' 

1 

9 

Primäre 

Töne. 


Erste  Diffe- 
renztöne. 


Mögliche 

Formen. 
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16.  17.  18.  19.  20.  21. 


Die  Formen  des  (7-molldreiklanges  sind  ganz  dieselben , nur 
muss  man  sich  die  C-mollvorzeichnung  vorgesetzt  denken. 

Unter  diesen  Formen  gehen  No.  11,  15,  19,  23,  24,  25  und 
26  über  den  Umfang  von  zwei  Octaven  hinaus;  ferner  sind  No.  20 
und  21  mit  No.  1,  No.  17  mit  No.  2,  13  mit  3,  9 mit  4,  16  mit  5, 
12  mit  6,  8 mit  7 identisch.  Für  den  Umfang  von  zwei  Octaven 
bleiben  also  noch  folgende  zwölf  verschiedene  Formen  übrig : 

1,  2,  3,  4,  5,  6,  7,  10,  14,  18,  22,  27. 

Wenn  wir  nun  die  dreistimmigen  Stammaccorde  und  ihre 
Umkehrungen  in  enger  und  weiter  Lage  rücksichtlich  ihres  Wohl- 
klanges vergleichen,  so  finden  wir  Folgendes  : 

Die  Duraccorde  lassen  sich  so  anordnen,  dass  die  Combina- 
tionstöne  ganz  innerhalb  des  Accordes  bleiben.  Es  ergiebt  dieses 
die  vollkommen  wohlklingenden  Lagen  der  Accorde.  Um  sie  zu 
finden,  berücksichtige  man,  dass  keine  kleinen  Decimen  und  keine 
Tredecimen  Vorkommen  dürfen. 

Als  vollkommen  wohlklingende  Duraccorde  ergeben  sich  an 
Accordformen , welche  den  Umfang  von  zwei  Octaven  niclit  über- 
steigen, folgende  Lagen  des  Stammaccordes  und  seiner  Umkehrun- 
gen, die  nach  dem  Grade  ihres  Wohlklanges  geordnet  sind.  Die 
Combinationstöne  sind  mit  Viertelnoten  bezeichnet.  Die  unten- 
stehenden Ziffern  geben  die  No.  aus  der  Aufzeichnung  B.  77  S.  99. 


wohikiin-  Vollkommen  wohlklingende  Lagen  des  dreistim 

gende  Lagen  . -rx  i 

des  drei-  mi g e u D u 1* a c c 0 r d e s. 
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Wenn  die  Terz  oben  liegt,  darf  die  Quint  höchstens  eine 
kleine  Sexte  unter  ihr  liegen,  weil  sonst  eine  Tredecime  entstün-* 
de,  — der  Grundton  aber  kann  wechseln;  liegt  die  Quinte  oben, 
so  muss  die  Terz  unmittelbar  unter  ihr  liegen,  sonst  erhalten  wir 
eine  kleine  Decime,  — der  Grundton  kann  wechseln ; liegt  end- 
lich eine  Octav  des  Quintgrundtons  oben,  so  darf  der  Terzton 
höchstens  eine  kleine  Sexte  unter  ihm  liegen,  — der  Quintton  ist 
frei.  Es  sind  also  nur  die  aufgeführten  sechs  Formen  möglich , in 
denen  die  Combinationstöne  nicht  stören.  Unter  diesen  ist  1,  3,  4 
der  Stammaccord  in  enger  und  weiter  Harmonie,  2 und  5 der 
Quartsextaccord  in  enger  und  weiter,  -6.  der  Sextaccord  in  enger 
Lage , 

Die  übrigen  Lagen  der  dreistimmigen  Duraccorde  klingen 
merklich  rauher  als  die  aufgeführten  und  nähern  sich  den  Moll- 
accorden.  Es  sind  dieses  die  weniger  gebräuchlichen  Lagen.  Sie 
ergeben  sich  aus  den  vorigen , indem  hier  die  dort  ausgelassenen 
IJmlagerungen  vorgenommen  werden.  Am  rauhesten  klingen  die 
unter  No.  11  und  12. 

Weniger  gute  Lagen  des  dreistimmigen  g,Jte  LagLi 

Dura  C cor  des.  desselben. 

7.  8.  9.  10.  11.  12. 
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Die  Mollaccorde  lassen  sich  nie  ganz  frei  von  unpassenden 
C/ombinationstönen  halten.  Sollen  nicht  mehr  als  ein  störender  Com- 
binationston  entstehen,  so  müssen  die  beiden  Töne  des  Terzinter- 
valls eng  an  einander  liegen,  und  die  beiden  Töne  der  Quint  müs- 
sen das  Intervall  der  Undecime  vermeiden.  Es  sind  unter  diesen 
Bedingungen  nur  drei  Lagen  des  Molldreiklanges  möglich. 

Vollkommen  wohlklingende  Lagen  des  dreistim-  g^^e^Lagen 
migen  Mollaccordes.  desMoiidrei- 

1.  2.  3. 
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gS^Lagen  Minder  wohlklingende  Lagen  des  dreistimmigen 
desselben.  MollaCCOrdeS. 


4.  5.  6.  7.  8. 
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Die  Lagen  4 — 10  enthalten  je  zwei,  die  Lagen  11  und  12 
aber  je  drei  störende  Comhinationstöne.  Am  rauhesten  klingen  die 
beiden  letzten  Lagen. 

Die  weniger  gut  klingenden  Lagen  der  Dur-  wie  der  Moll- 
dreiklänge sind  nicht  etwa  absolut  zu  verbieten,  — sie  können  im 
Gegentheil  sehr  wohl  verwendet  werden,  um  z.  B.  etwas  »Ver- 
schleiertes, Geheimnissvolles,  Mystischest  zum  Ausdruck  zu  brin- 
gen; wo  es  aber  auf  Reinheit  und  Wohlklang  ankommt,  sind  sie 
möglichst  zu  vermeiden,  und  es  sind  dann  nur  die  besseren  For- 
men zu  verwenden. 

Alle  über  den  Umfang  von  zwei  Octaven  hinaus  erweiterten 
Lagen  sind  noch  viel  ungünstiger  als  die  schlechtesten  der  aufge- 
führten Formen,  und  sie  werden  daher  besser  gänzlich  vermieden. 
Für  tiefere  Lagen  eignen  sich  am  besten  die  Formen,  deren  Töne 
weiter  auseinander  liegen.  Das  muss  besonders  bei  den  tieferen 
Tönen  der  Fall  sein. 

Von  den  Durdr eiklängen  erscheinen  die  Formen  1,  3,  9 als 
aus  dem  Stammaccorde,  10,  11,  12  aus  dem  Sextaccorde,  5,  7 und 
8 aus  dem  Quartsextaccorde  hervorgegangen ; sie  heissen  demnach 
auch  Stammaccorde,  Sextaccorde  und  Quartsextaccorde  in  weiterer 
Lage.  Ebenso  sind  unter  den  Mollaccorden  3,  8,  9 Stammaccorde, 
4,  5,  7 Sextaccorde,  10,  11  und  12  Quartsextaccorde. 

Liegt  in  diesen  Formen  eine  Octav  des  Terztones  resp.  des 
Terzgrundtones  in  der  Oberstimme,  so  heisst  die  Form  die  Terz- 
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läge,  liegt  der  Quintton  oben  — die  Quintlage,  liegt  eine 
Octav  des  Quintgrundtones  oben  — die  Octavlage  des  Stamm-, 

Sext-  und  Quartsextaccordes. 

Aufgabe  B,  VI.  Aufg.  b.  vi. 

Bilden  und  Auffassen  der  vollkommener  wohlklin- 
genden Lagen  der  dreistimmigen  Accorde  nach  Be- 
stimmung durch  einen  vermittelnden  Ton  und  seine 
Bedeutung. 

LÖSUnQ.  Von  den  Duraccorden  sind  die  Formen  1 — 6,  bei  den  Moll- 
accorden  die  von  l — 3 zu  üben.  Zunächst  werden  diese  Formen 
am  Clavier  gebildet,  dann  mittelst  Darstellung  durch  Gesang  etc., 
indem  einzelne  Theile  der  Accorde  angeschlagen,  die  fehlenden  da- 
zu gesungen  werden,  dann  folgt  die  Darstellung  durch  Gesang  in 
der  Aufeinanderfolge,  endlich  die  schriftliche  Bearbeitung. 


B.  Vierstimmige  consonirende  Accorde. 

Eben  so  wie  für  jeden  Ton  eines  Dreiklanges  kann  auch  zu 
jedem  Tone  sein  höherer  oder  tieferer  Octavton  gesetzt  werden,  ohne 
dass  wesentlich  neue  Formen  entstehen.  Lassen  wir  einen  solchen 
Ton  zutreten,  so  erhalten  wir  die  vierstimmigen  'Formen  der  con- 
sonirenden  Accorde ; sie  sind  von  den  Dreiklängen  nicht  wesent- 
lich verschieden.  — Ihre  Verständlichkeit  [ist  etwas  schwieriger, 
ihr  Wohlklang  grösser  oder  geringer,  aber  rücksichtlich  der  Ein- 
heit ihrer  Beziehungen  (ihrer Consonanz)  stehen  sie  auf  der- 
selben Stufe  wie  die  Dur-  undvMolldreiklänge. 

Aus  der  Entstehung  der  Dreiklänge  ergiebt  sich,  dass  zuerst 
der  Quintgrundton  (bestimmender  Ton  der  Quint  = 2),  dann  der 
Quintton  (bestimmter  Ton  der  Quint  = II)  die  wichtigsten  Töne 
eines  Dreiklanges  sind.  Diese  beiden  Töne  werden  sich  daher  zur 
Verdoppelung  am  besten  eignen.  Als  Regel  wird  in  vielen  Har- 
monielehren aufgeführt,  dass  der  Grundton  dreimal,  wenn  die 
Quint  zweimal  und  die  Terz  einmal,  verdoppelt  werden  darf. 

Den  vierstimmigen  Stammaccord  betrachtet  man  allgemein  Stammform. 
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als  die  fundaineiitaie  Form^  ans  welcher  die  iibiigeii  vierstiinniigeii 
Accordformeii , sowie  die  mehr-  und  minderstimmigen  Accorde 
hervorgegangen  seien.  Derselbe  entsteht,  wenn  zum  dreistimmi- 
gen Stammaccorde  die  höhere  Octav  des  Grundtones  Zutritt;  er 
erscheint  demnach  als  eine  einheitliche  Verbindung  aller  drei  In- 
tervalle und  muss  darum  als  die  vollkommnere  Form  anerkannt 
werden.  Auch  die  Anzahl  der  Stimmregister  in  einem  vollständi- 
gen Gesangchore  und  die  Thatsache , dass  zur  Charakterisirung 
mancher  Dissonanzen  mindestens  vier  Töne  erforderlich  sind, 
weist  auf  den  vierstimmigen  Accord  als  auf  die  natürlichste  Form 
hin.  Gleichwohl  gingen  wir  von  dem  dreistimmigen  Accorde  aus, 
und  zwar  mit  Recht. 

Der  dreistimmige  Stammaccord  enthält  alle  wesentlichen  Be- 
standtheile  eines  Accordes,  dadieOctave  zwar  Neues,  aber  nicht 
w esentli ch  N e u es  hinzufügt.  Wenn  es  uns  nun  hier  darauf 
ankam,  die  wesentlich  verschiedenen  Accordformen  übersichtlich 
zusammenzustellen,  so  durften  wir  mit  den  Dreiklängen  beginnen, 
da  wir  dadurch  eine  grosse  Vereinfachung  erreichten. 

Die  Formen  des  vierstimmigen  Accordes  entstehen  aus  dem 
dreistimmigen  Accorde  und  seinen  Umkehrungen  durch  Zutritt 
des  tieferen  Octavtons  zu  einem  der  drei  Töne  auf  folgende  Weise  : 

A.  Setzen  wir  die  tiefere  Octave  vom  bestimmenden  Tone  des 
Quintintervalles  oder  von  dessen  höherer  Octav  zu , so  ergiebt 

a.  der  dreistimmige  Stammaccord  den  vierstimmigen  Stamni- 
accord  in  der  Quintlage, 

b.  der  dreistimmige  Sextenaccord  den  vierstimmigen  Stamm- 
accord in  der  Octavlage, 

c.  der  dreistimmige  Quartsextenaccord  den  vierstimmigen 
Stammaccord  in  der  Terzlage. 

A.  I.  Stammaccorde  in  Dur. 
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B.  Setzt  man  den  tieferen  Octavton  in  Dur  vom  bestimmten,  Sextaccord. 
in  Moll  vom  bestimmenden  Tone  des  Terzintervalls  zu  (es  ist  die- 
ses also  stets  derjenige  Ton,  der  nur  dem  Terzintervalle  angehört), 
so  erhält  man  aus  den  drei  Formen  des  Ureiklanges  die  drei  Lagen 
des  vierstimmigen  Sextaccordes. 


B.  I.  Sextaccorde  in  Dur. 
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II.  Sextaccorde  in  Moll. 
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C.  Eine  Verdoppelung  des  bestimmten  Tones  im  Quintinter- 
vall  in  derselben  Weise  ausgefübrt,  ergiebt  aus  den  drei  Formen 
des  Dreiklanges  die  drei  Lagen  des  vierstimmigen  Quartsext- 
accordes. 
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C.  I.  Quartsextaccord  in  Dur. 
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II.  Quartsextaccord  in  Moll. 
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Der  Stammaccord  hat  in  allen  Lagen  den  bestimmenden  Ton 
des  Quintintervalls  zum  tiefsten  Tone,  — der  Quartsextaccord  da- 
gegen den  bestimmten  Ton  desselben  Intervalls;  im  Sextaccorde 
ist  derjenige  Ton  tiefster  Ton,  der  dem  Quintintervall  gar  nicht 
angehört,  also  im  Dursextaccorde  der  bestimmte , im  Mollsextac- 
corde  der  bestimmende  Ton  des  Terzintervalls. 


Die  Quintlage  in  allen  drei  Accordformen  hat  den  bestimmten 
Ton  des  Quintintervalls  oder  eine  Octav  desselben,  die  Octavlage 
dagegen  eine  Octav  des  bestimmenden  Tones  vom  Quintintervall 
zum  höchsten  Tone;  die  Terzlage  hat  imDuraccorde  den  bestimm- 
ten, im  Mollaccorde  den  bestimmenden  Ton  des  Terzintervalls  in 
der  Oberstimme. 


Da  der  vierstimmige  Accord  nur  drei  wesentlich  verschiedene 
Töne  enthält,  und  die  Unterscheidung  nach  dem  höchsten  und 
tiefsten  Tone  erfolgt,  so  sind  nur  die  aufgeführten  3X3  = 9 For- 
men möglich.  Ihre  Namen  erhalten  diese  Formen  ebenso  wie  die 
dreistimmigen  nach  dem  bestimmenden  Tone  des  Quintintervalls, 
welcher  Ton  der  Grundton  jedes  Accordes  heisst.  Der  tiefste  Ton 
jeder  Form  heisst  ihr  Basston. 

Aufg.  B.  VII.  Aufgabe  B.  VII. 

Das  Bilden  und  Aiiffassen  der  verschiedenen  F^or- 
men  des  vierstimmigen  consonirenden  Accordes 
nach  Bestimmung  durch  einen  vermittelnden  Ton 
und  seine  Bedeutung. 


Lösung.  Diese  Aufgabe  wird  in  derselben  Weise  gelöst  wie  die  frü- 
heren : a.  Angabe  der  verschiedenen  Formen  am  Clavier,  b.  An- 
gabe einzelner  Theile  derselben  am  Clavier  nebst  Darstellung  der 
fehlenden  Theile  durch  Gesang  etc.,  c.  Darstellung  der  Formen  in 
der  Aufeinanderfolge  durch  Gesang  etc.  beim  Anschlag  des  vermit- 
telnden Tones,  d.  schriftliche  Darstellung. 
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In  jeder  der  aufgefiihrten  neun  Formen  kann  ebenfalls  so- 
wohl für  als  zu  jedem  Tone  seine  höhere  oder  tiefere  Octav  ein- 
treten;  die  erstere  Bedingung  ergieht  die  verschiedenen  Formen 
des  vierstimmigen  Accordes  in  weiterer  Harmonie,  — die  zweite 
Bedingung  den  mehrstimmigen  Accord.  Die  Formen  des  mehr- 
stimmigen Accordes  können  nicht  einzeln  aufgeführt  werden,  — 
ihre  Eintheilung  und  Bezeichnung  ist  dieselbe  wie  bei  den  Formen 
des  vierstimmigen  Accordes.  — 

Bei  dem  vierstimmigen  Accorde  haben  wir  die  engen  und 
weiten  Lagen  desselben  in  Rücksicht  auf  ihren  Wohlklang  zu  ver- 
gleichen, und  wir  schliessen  uns  hierbei  wieder  den  Untersuchun- 
gen von  Helmholtz  an. 

' Um  die  vollkommen  gut  klingenden  Lagen  der  vier- 
? ^ stimmigen  Duraccorde  zu  finden,  haben  wir  wieder  darauf  zu 
sehen,  dass  keine  kleinen  Decimen  und  keine  Tredecimen  ent- 
' ' stehen.  Der  Quintton  darf  sich  also  von  dem  Terztone  des  Accor- 
|i,'.  des  nach  oben  nicht  weiter  als  eine  kleine  Terz,  nach  unten  nicht 
weiter  als  eine  Sexte  entfernen,  — der  Quintgrundton  nach  oben 
' 'nicht  weiter  als  eine  kleine  Sexte,  nach  unten  dagegen,  so  weit  er 
i ' will.  Wenn  diese  Regeln  erfüllt  sind,  so  ist  zugleich  eine  andere 

iS  . 


Erweiterte 
Lagen  der 
vierstimmi- 
gen Conso- 
nanzen. 
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üben  erwähnte  Forderung  erfüllt,  dass  Terz  und  Quint  nicht  in 
der  Doppeloctav  verdoppelt  werden  dürfen.  Wir  verbinden  je  zwei 
Formen  von  den  vollkommensten  Lagen  des  dreistimmigen  Accor- 
des  mit  einander,  die  zwei  Töne  gemein  haben,  und  die  unter  den 
Noten  stehenden  Ziffern  geben  die  verbundenen  Formen  nach  der 
Aufzeichnung  auf  Seite  100  an. 

Wohlkliu- 

geiide  Lagen  , ... 

a.  desDur-  Vollkommen  wohlklingende  Lagen  des  vierstimmi- 

gen  Duraccordes. 

96.  i.  2.  3.  4.  5.  6.  7.  8.  9.  10.  11. 


Die  Sextaccorde  (No.  7)  müssen  ganz  eng  liegen;  die  Quart- 
sextaccorde  dürfen  nicht  über  den  Umfang  einer  Undecime  hinaus- 
gehen, sind  aber  in  allen  drei  Lagen,  welche  innerhalb  einer  Un- 
decime möglich  sind  (No.  5,  6 und  11),  vollkommen  wohlklingend. 
Am  freiesten  sind  diejenigen  Accorde,  welche  den  Quintgrundton 
(den  bestimmenden  Ton  der  Quint)  zum  Basstone  haben  (No.  1, 
2,  3,  4,  8,  9,  10). 

Die  weniger  gut  klingenden  Formen  des  vierstimmigen  Dur- 
accordes können  hier  nicht  einzeln  aufgeführt  werden;  die  Zahl 
der  falschen  Combinationstöne  kann  bei  ihnen  nicht  über  zwei 
steigen. 

Vierstimmige  Mollaccorde  müssen,  wie  die  entsprechenden 
dreistimmigen,  natürlich  immer  mindestens  einen  falschen  Combi- 
nationston  haben.  Es  giebt  aber  nur  eine  einzige  Lage  des  vier- 
stimmigen Mollaccordes,  welche  nicht  mehr  als  einen  hat,  nämlich 
die  in  dem  folgenden  Notenbeispiele  mit  No.  1 bezeichnete,  welche 
aus  den  Lagen  1 und  2 des  dreistimmigen  Mollaccordes  zusammen- 
gesetzt werden  kann.  Die  Zahl  der  falschen  Combinationstöne 
kann  bis  auf  vier  steigen,  wenn  z.  B.  die  Lagen  10  und  11  des 
dreistimmigen  Accordes  mit  einander  verbunden  werden. 

Hier  folgen  diejenigen  vierstimmigen  Mollaccorde,  welche 
nicht  über  zwei  falsche  Combinationstöne  haben  und  noch  inner- 
halb des  Umfanges  von  zwei  Octaven  bleiben. 

Die  falschen  Combinationstöne  sind  mit  Achtelnoten  angege- 
ben, — die  in  den  Accord  passenden  sind  weggelassen. 
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Gutklingende  Lagen  des  vierstimmigen  Moll- 
accordes. 


b.  des  Moll- 
accordes. 


97.  1.  2.  3.  4.  5.  6.  7.  8.  9. 


5^  I -p 

/ . 

- 1^ 
— 1 Pn  ■ 

h 

+4»-_g  ]± 

f n 

e:  " -fs 

- ■ - 1?  j?  i 

1 

1 

. ri 

1+2.  1+3.  1+7.  2+3.  2+6.  2+7.  2+9.  3+8.  1+6. 


Der  Quartsextaccord  erscheint  unter  ihnen  nur  in  der  engsten 
Lage  (No.  5),  — der  Sextaccord  in  drei  Lagen  (No.  9,  3,  6),  näm- 
lich in  allen  denjenigen  Lagen,  welche  den  Umfang  einer  Decime 
nicht  überschreiten ; der  Stammaccord  erscheint  dreimal  mit  ver- 
doppeltem Quintgrundtone  (No.  1,  2,  4)  und  zweimal  mit  verdop- 
peltem Quinttone  (No.  7 und  8). 

Die  Sextaccorde  und  die  Quartsextaccorde  müssen  sowohl  in 
Dur  als  in  Moll  theils  ganz  enge  Lage  haben,  theils  dürfen  sie 
über  den  Umfang  einer  Undecime  resp.  Decime  nicht  hinausge- 
hen, wenn  sie  noch  vollkommen  wohlklingend  sein  sollen;  unter 
denjenigen  vierstimmigen  Akkorden,  welche  den  Umfang  von  zwei 
Octaven  übersteigen,  sind  daher  nur  die  Stammaccorde  vollkom- 
men wohlklingend. 

Für  tiefere  Lagen  eignen  sich  am  besten  diejenigen  Accorde, 
deren  tiefere  Töne  weite  Intervalle  mit  einander  bilden,  da  die 
Rauhigkeit  ein  und  desselben  Intervalls  mit  der  Tiefe  zunimmt. 


Aufgabe  B.  Vlll.  Aufg.B.viii. 

Bilden  und  Auffassen  der  vollkommen  wohlklin- 

I/; ; genden  Umlagerungen  des  vierstimmigen  l)ur-  und 

Mollaccordes  nach  Bestimmung  durch  einen  ver- 
mittelnden Ton  und  seine  Bedeutung. 

Lösung.  Die  Lösung  ist  der  Lösung  der  früheren  Aufgaben  ganz 
gleich ; a.  Angabe  der  Form  am  Clavier  im  Zusammenklang  und 
'4  in  der  Aufeinanderfolge,  b.  Anschlägen  einzelner  Theile  jeder 

V;?;  Form  auf  dem  Clavier  und  Darstellung  des  fehlenden  Tones  durch 

, Gesang,  c.  Darstellung  der  einzelnen  Formen  in  der  Aufeinander- 
/ ' folge  durch  Gesang  etc.  bei  Anschlag  des  vermittelnden  Tones, 

hv  , d.  schriftliche  Darstellung. 

ii- 
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C.  Mehrstimmige  und  unvollständige  Aeeordformen. 

Das  Auslassen  von  Tönen  in  den  aufgefiihrten  Formen  giebt 
keine  wesentlich  neuen  Accordbildungen.  Zum  Auslassen  eignen 
sich  natürlich  die  minder  wichtigen  Töne  am  besten,  — wie  z.  B. 
die  alten  Componisten  zu  Anfang  und  zum  Schluss  die  Terz  aus- 
liessen.  Eine  gute  Stimmführung  fordert  indessen  auch  oft  die 
Auslassung  von  wichtigen  Tönen  bei  Verdoppelung  von  weniger 
wichtigen;  die  so  entstandenen  ungenau  bestimmten  Accorde  er- 
gänzen sich  aber  dann  leicht  aus  den  voraufgehenden  oder  nach- 
folgenden Ton  - oder  Accordfolgen.  Einzelne  von  diesen  Formen 
ergänzen  sich  auch  schon  selbst  durch  ihre  Comhinationstöne  zu 
vollständigen  Duraccorden,  und  sie  wirken  daher  auch  fast  wie 
solche.  So  ergänzt  sich  z.  B. 


“G — ^ — 1 

1 

1 

i 

— IT  Tin  1 - 

1 

— 

durch  den  nebenverzeichneteii  Combinationston  g zu  dem  Accorde 


Unmöglich  können  alle  einzelnen  Formen  aufgeführt  wer-  : 
den,  nicht  einmal  die  hesserklingenden,  weil  ihre  Zahl  eine  zu 


grosse  ist. 

Auch  die  Formen  des  mehr  als  vierstimmigen  Accordes  kön- 
nen nicht  näher  betrachtet  werden.  Welche  Töne  sich  am  besten 
zu  Verdoppelungen  eignen,  wurde  bereits  früher  (S.  103)  genü- 
gend erörtert.  — 

Die  Ausführlichkeit  der  Untersuchungen  in  diesem  Capitel  ist 
wohl  am  besten  gerechtfertigt,  wenn  wir  hier  noch  mittheilen,  was 
Tlelmholtz  am  Schlüsse  derselben  in  seinem  Werke  sagt*). 


')  H.  Helmholtz , »Tonempfindungen«,  S.  338. 
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I »In  der  bisherigen  musikalischen  Theorie  ist  wenig  genug  über 

j den  Einfluss  der  Ümlagerungen  der  Accorde  auf  ihren  Wohlklang 
I gesagt  w^orden.  Man  gieht  gewöhnlich  die  Regel,  im  Basse  nicht 

I die  engeren  Intervalle  zu  gebrauchen,  und  die  Intervalle  zwischen 

den  einzelnen  Tönen  ziemlich  gleichmässig  über  den  Zwischen- 
raum der  äussersten  Töne  zu  vertheilen,  und  auch  diese  Regeln 
erscheinen  nicht  als  Consequenzen  der  gewöhnlich  gegebenen 
theoretischen  Ansichten  und  Gesetze,  — nach  denen  ein  conso- 
nantes  Intervall  ganz  gleichmässig  wohlklingend  bleibt,  in  wel- 
chem Theile  der  Scala  es  auch  liegen,  wie  es  auch  umgelagert  und 
verbunden  sein  mag,  — sondern  mehr  als  praktische  Ausnahmen 
I von  den  allgemeinen  Regeln.  Es  blieb  eben  dem  Musiker  über- 
I lassen , sich  durch  üebung  und  Erfahrung  von  dem  verschieden- 
I artigen  Eindrücke  der  verschieden  umgelagerten  Accorde  eine  An- 
schauung zu  verschaffen.  Man  wusste  ihm  darüber  keine  Regeln 
zu  geben. 

Dass  unsere  hier  aufgestellten  Behauptungen  aber  mit  der 
Praxis  der  besten  Componisten  übereinstimmen,  namentlich  der-  . 
, jenigen,  welche  ihre  musikalischen  Studien  noch  hauptsächlich  an 
der  Vocalmusik  gemacht  haben,  ehe  die  grössere  Ausbildung  der 
Instrumentalmusik  zur  allgemeinen  Einführung  der  temperirten 
te  ■ Stimmung  zwang,  davon  wird  man  sich  bei  der  Durchsicht  solcher 
Compositionen,  welche  den  Eindruck  vollkommensten  Wohlklan- 
ges erstreben  ( z.  B.  Mozart’s  -iiAve  verum  corpus^y  — - im  ersten 
; Theile,  Palestrina’s  mör/cr«  etc.) , leicht  überzeugen.  »Ue- 

brigens  kann  man  sich  auch  jeden  Augenblick  die  Verschieden- 
heit der  Klangwirkung  an  jedem  rein  gestimmten  Instrumente 
vorführen;  bei  der  jetzt  gewöhnlichen  Stimmung  nach  temperir- 
i ten  Quinten  werden  allerdings  die  feineren  Unterschiede  etwas  ver- 
; wischt,  ohne  dass  sie  jedoch  ganz  verschwinden. « 

I Dritter  Abschnitt.  Die  dissonirenden  Accorde. 

; , A.  Grundformen. 

I.  Eiitsteluisig  und  Charakter  derselben  ini  Allgenienien. 

Ein  dissonirender  Accord*)  entsteht,  wenn 


; *)  Aus  methodischen  Gründen  möchte  es  sich  empfehlen,  vor  der  Betrach- 

tung  der  dissonirenden  Accorde  das  Melodieprincip  und  denjenigen  Theil  des 
Abschnittes  über  das  Harmonieprincip  durchzunehmen , welcher  über  die  Ver- 
, bindung  consonirender  Accorde  handelt.  Auch  die  rhythmische  Figuration  und 
theilweise  sogar  die  harmonische  Figuration  Hesse  sich  hier  schon  behandeln. 
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A.  Di  e verbundenen  Intervalle  von  einem  Tone 
aus  nach  entgeg  engesetzten  Seiten  gemes- 
sen werden, 

B.  die  verbundenen  Intervalle  von  mehreren 
in  einfachen  Verhältnissen  stehenden  Tö- 
nen aus  nach  denjenigen  Seiten  gemessen 
werden,  welche  den  durch  das  gegenseitige 
Verhältniss  der  vermittelnden  Töne  gege- 
benen Richtungen  widersprechen. 

Beide  Bedingungen  ergeben  zwei  verschiedene  Arten  disso- 
nanter Accorde.  In  der  ersten  Art  ist  der  Gegensatz  deutlicher, 
^ und  daher  die  Dissonanz  schroffer  und  härter  als  in  der  andern. 

Statt  eines  wirklichen  Messens  der  Quint  und  Terz  vom  ver- 
mittelnden Tone  aus  kann  in  einer  Dissonanz  auch  ein  Dreiklang 
(consonirender ) erscheinen,  in  welchem  der  vermittelnde  Ton 
Hauptbestandtheil  ist.  Hierzu  eignet  sich  nur  der  Duraccord  sei- 
ner grossem  Einfachheit  und  Verständlichkeit  wegen.  Häufig  tritt 
in  dissonanten  Accorden  da,  wo  ein  Messen  der  Quint  und  Terz 
vom  vermittelnden  Tone  aus  einen  Molldreiklang  ergiebt,  derje- 
nige Durdreiklang  ein,  in  welchem  der  vermittelnde  Ton  bestimm- 
ter Ton  des  Quintintervalls  ist.  Es  ist  dieses  immer  in  dem  Theile 
der  Dissonanz  der  Fall,  in  welchem  der  betreffende  vermittelnde 
Ton  bestimmter  Ton  von  Quint  und  Terz  ist,  d.  h.  wo  beide  In- 
tervalle abwärts  zu  messen  wären;  die  Bedeutung  des  bestimmten 
Tones  im  Quintintervall  bleibt  stehen,  nur  tritt  für  den  Moll- 
dreiklang der  Durdreiklang  ein. 

In  den  consonirenden  Accorden  konnte  nur  immer  eine  Quint 
und  eine  Terz  verbunden  werden ; die  dissonirenden  Accorde  kön- 
nen jedes  Intervall  mehrfach  enthalten.  Schon  diese  Thatsache 
deutet  an,  dass  die  Anzahl  der  Dissonanzen  viel  grösser  sein  muss 
als  diejenige  der  consonanten  Accorde,  und  wir  werden  dieses  bei 
Betrachtung  der  einzelnen  Fälle  bestätigt  finden. 

Eingehendere  Untersuchungen  über  alle  einzelnen  Fälle  wür- 
den uns  hier  zu  weit  führen,  und  wir  beschränken  uns  auf  das 
Verständniss  der  Entstehung  der  verständlichen  Formen  — und  auf 
ihre  Verwendbarkeit  rücksichtlich  allgemeiner  Gesichtspunkte. 

II.  Verschiedene  Entstehung  der  Dissonanzen. 

Vorhuitsdis-  a.  V 0 1*  h a 1 1 s d i s s o n an  z. 

sonanz, 

*ijre  Entsie-  Bedingung  A.  ergiebt  zwei  bestimmte  fundamentale  For- 

charakter.  men,  aus  denen  sich  dann  mehrere  andere  bilden  lassen,  die  ganz 
denselben  Charakter  haben.  Die  beiden  fundamentalen  Formen 
ergeben  sich , indem 
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1.  ein  wirkliches  Messen  von  Quint  und  Terz  nach  entge- 
gengesetzten Seiten  stattfindet^ 

2.  statt  des  Messens  nach  unten,  welches  einen  Molldrei- 
klang ergiebt,  der  betreffende  Durdreiklang  ein  tritt , in 
welchem  zwar  die  Quint,  nicht  aber  die  Terz  vom  ver- 
mittelnden Tone  aus  gemessen  wird. 

Die  Formeln  für  beide  Bildungen  sind,  wenn  wir  den  vermit- 
telnden Ton  = c'  setzen : 


1. 


101. 


c'  = 2 -f-  3 I 
c'  = ii  + m I 

Quinten, 


g'  = II  von  d 

e\-i)  = III  von  c 

c'  = 2 -h  3 -H  II  -H  III 
3 zu  d 

= 2 zu  c' 

Terzen,  Accord. 


— i- 


r 


II  von  d 

III  von  d 

2 -f.  3 + II 

III  von  f {=  2 zu  d 

2 zu  c 3 zu  a. 

Dreiklang,  Accord. 


:j  Diese  Dissonanzen  waren  lange  Zeit  die  einzig  erlaubten, 

ij  und  zwar  musste  der  eine  Theil  einer  solchen  Dissonanz  vorher 
^ immer  schon  als  Theil  einer  Consonanz  aufgetreten  sein,  und  der 
zweite  Theil  musste  in  dem  nächstfolgenden  Gebilde  als  Theil 
i|  einer  Consonanz  erscheinen.  Man  nennt  sie  deshalb  noch  jetzt 
|||  Vorhaltsaccorde; 

rfeda  sie  meist  noch  in  derselben  Weise  verwendet  werden,  schlies- 
|l  sen  wir  uns  dieser  Bezeichnung  an. 

I"  Aufgabe  C.  I. 

Bilden  und  Auffassen  der  beiden  Arten  von  Vor- 
I haltsaccorden  von  gegebenen  Tönen  aus. 

J LÖSUnQ.  Bei  der  ersten  Art  misst  man  Terz  und  Quint  vom  gegebe- 

T i e r s c h , Sy.stPin  u.  Methode  d.  Harmonielehre.  8 


t 


l 

[ 


/• 
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nen  Tone  aus  nach  den  entgegengesetzten  Seiten;  bei  der  zweiten 
Art  werden  beide  Intervalle  nur  aufwärts  gemessen,  und  mit  dem 
gefundenen  Dreiklange  derjenige  Durdreiklang  verbunden,  in  wel- 
chem der  gegebene  Ton  bestimmter  Ton  im  Quintintervall  ist.  Zu- 
erst geschieht  das  Bilden  wieder  am  Clavier*)  ; dann  schlägt  man 
die  gefundenen  Accorde  mit  Auslassung  einzelner  Töne  an  und 
stellt  diese  fehlenden  Töne  durch  Gesang  dar ; dann  giebt  man  den 
gegebenen  Ton  am  Clavier  an  und  stellt  die  ganzen  Accorde  in  der 
Aufeinanderfolge  durch  Gesang  etc.  dar ; endlich  folgt  die  schrilt- 
liche  Bearbeitung  nach  der  folgenden  Angabe. 

103. 


Anmerknng.  Es  kann  der  Erleichterung  wegen  auch  jede  Art  für  sich  bear- 
beitet werden. 


b.  D ominant- und  Nebendissonanzen. 

vmSrfd  ^ B.  Beziehen  sich  die  verbundenen  Intervalle  auf  verschiedene 
lichkeit.  Töne,  so  ist  die  Mannichfaltigkeit  der  möglichen  Formen  eine  viel 
grössere.  Eine  bestimmte  Grenze  ist  hier  gar  nicht  gezogen.  Wol- 
len wir  aber  möglichst  umfassend  sein  — und  dennoch  uns  auf  die 
verständlichen  und  bereits  gebräuchlichen  Formen  beschränken. 


*)  Die  Grundformen  dieser  wie  der  anderen  Dissonanzen  werden  durch 
entstehende  Schwebungen  so  unerträglich  rauh  im  Zusammenklange , dass  sie 
fast  gar  keine  oder  doch  nur  äusserst  wenig  praktische  Verwendung  finden. 
Um  bei  den  Uebungen  am  Clavier  die  Wirkung  der  Schwebungen  zu  mildern, 
stelle  man  in  allen  Fällen  die  Grundformen  nur  im  Arpeggioanschlage,  mög- 
lichst leise  und  in  nicht  zu  tiefer  Lage  dar. 
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so  müssen  wir  eine  solche  Grenze  aufsuchen.  Dieselbe  muss  noth- 
wendig  mit  dem  Grade  der  musikalischen  Bildung,  den  wir  zu 
Grunde  legen,  eine  verschiedene  werden.  Es  wird  einem  musika- 
lisch durchgehildeten  Ohre  manche  Tonverbindung  in  ihren  Be- 
ziehungen verständlich  sein , die  einem  wenig  geübten  Ohre  voll- 
kommen unverständlich  erscheint.  Legen  wir  denjenigen  Grad 
der  musikalischen  Bildung  zu  Grunde , welchen  ein  eingehendes 
Verständniss  der  Compositionen  unserer  Classiker  erfordert,  so 
glauben  wir  uns  der  Grenze  zu  nähern,  wenn  wir  die  Anzahl  von 
höchstens  zwei  vermittelnden  Tönen  als  das  Aeusserste  annehmen, 
und  die  gegenseitige  Beziehung  dieser  Töne  als  eine  sehr  einfache 
fordern.  Diese  Grenze  schliesst  alle  von  den  Theoretikern  bis 
jetzt  aufgestellten  und  anerkannten  Accordgebilde  ein.  Wir  ver- 
schliessen  uns  durchaus  nicht  der  Ansicht,  dass  vielleicht  schon 
jetzt  oder  doch  später  bei  noch  höherer  musikalischer  Bildung 
Mancher  eine  Tonverbindung  accordisch  auffasst,  deren  Beziehun- 
gen uns  als  nicht  verständlich  genug  erscheinen. 

Am  klarsten  sind  die  Beziehungen  in  denjenigen  Accorden 
dieser  Art,  in  welchen  die  vermittelnden  Töne  im  Quintverhält- 
niss  zu  einander  stehen*).  (Das  Verb ältniss  der  Octav  lässt  sich 
so  darstellen,  dass  sich  die  verbundenen  Intervalle  auf  denselben 
Ton  beziehen.) 

Etwas  weiter  zurück  liegen  rücksichtlich  der  Verständlich- 
keit diejenigen  Formen,  in  denen  die  vermittelnden  Töne  im  Terz- 
verhältniss  zu  einander  stehen. 

Dann  folgen  diejenigen  Gebilde,  in  denen  die  vermittelnden 
Töne  in  einem  nicht  direct  verständlichen  Verhältnisse  stehen, 
und  zwar  zunächst  die,  in  denen  dieses  Verhältniss  das  der  klei- 
nen Terz  ist.  Quart  und  kleine  Sext  fuhren  sich  auf  Quint  resp. 
Terz  zurück,  und  ebenso  die  grosse  Sext  auf  die  kleine  Terz. 

Unter  den  übrigen  nicht  direct  verständlichen  Verhältnissen 
I ist  dasjenige  das  einfachste,  in  welchem  der  tiefere  Ton  im  Ver- 
hältniss der  Octav  des  bestimmenden  Tones,  der  höhere  im  Ver- 
I hältniss  des  bestimmten  Tones  im  Quintintervall  zu  demselben 
1,  Tone  stehen;  es  ist  dieses  das  Verhältniss  des  Ganztones  8 : 9. 
|v  Dasselbe  scheint  für  diese  Verwendung  die  Grenze  der  Verständ- 

(lichkeit  zu  berühren,  ja  nur  unter  gewissen  Bedingungen  noch 
, innerhalb  derselben  zu  liegen. 

Bei  Betrachtung  der  einzelnen  Fälle , in  welchen  die  wesent- 
I liehen  Intervalle  (Quint  und  Terz)  von  zwei  in  Beziehung  zu  ein- 
ander stehenden  Tönen  aus  sich  zu  einem  dissonirenden  Zu- 


*)  Der  Grund  für  diese  Erscheinung  findet  sich  auf  S.  87. 

8» 
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sammenklange  vereinigen  lassen,  finden  wir,  dass  die  auf  densel- 
ben Ton  bezogenen  Intervalle 

I.  von  jedem  der  beiden  vermittelnden  Töne  aus  nur  nach 

einer  Seite,  — 

II.  von  dem  einen  vermittelnden  Tone  aus  nur  nach  einer, 
von  dem  zweiten  aber  nach  beiden  Seiten,  — 

III.  von  jedem  der  beiden  vermittelnden  Töne  aus  nach  bei- 
den Seiten  gemessen  werden  können. 

Statt  des  wirklichen  Messens  nach  unten  kann  auch  in  diesen 
Formen  für  den  entstehenden  Molldreiklang  der  entsprechende 
Durdreiklang  eintreten. 

In  den  Bedingungen  I.  II.  III  vergrössert  sich  die  Zahl  der 
zu  verbindenden  Intervalle  immer  mehr  und  mehr,  folglich  steigt 
auch  die  Menge  der  in  Beziehung  zu  einander  stehenden  Töne  in 
demselben  Maasse.  Je  mehr  sich  aber  die  Einzelbeziehungen  häu- 
fen, desto  schwieriger  muss  es  werden,  jede  einzelne  aufzufassen, 
und  um  so  mehr  verliert  eine  Tonverbindung  den  Accordcharakter. 
Eine  bestimmte  Grenze  lässt  sich  auch  hier  nicht  ziehen,  — es  will 
aber  scheinen,  als  lägen  die  nach  Bedingung  II  entstehenden  Zu- 
sammenklänge für  den  von  uns  zu  Grunde  gelegten  Grad  der  mu- 
sikalischen Bildung  nur  noch  unter  gewissen  Bedingungen  inner- 
halb dieser  Grenze  der  Verständlichkeit,  die  nach  Bedingung  III 
gebildeten  aber  gänzlich  darüber  hinaus.  Die  Gebilde,  welche  ihre 
Entstehung  auf  die  Bedingung  II  basiren,  nehmen  jetzt  ungefähr 
dieselbe  Stellung  ein,  welche  die  Vorhaltsaccorde  im  strengen 
Satze  einnehmen,  d.  h.  der  eine  Theil  ist  meist  vorher  schon  als 
Theil  einer  Consonanz  oder  einer  leichter  verständlichen  Dissonanz 
gehört  worden.  Als  accordische  Einheiten  an  sich  fassen 
wir  diese  Tonverbindungen  nicht  mehr  auf,  sondern  als  nach  Be- 
dingung B.  I entstandene  Accorde,  zu  denen  noch  ein  Ton  tritt, 
der  zu  dem  tiefsten  Tone  des  betreffenden  Accordes  im  direct  ver- 
ständlichen Verhältnisse  steht. 

Wenn  manche  Theoretiker  von  Undecimen-  undTerzdecimen- 
Accorden  als  berechtigten  Gebilden  sprechen , so  sind  dieses  meist 
nur  die  aus  Bedingung  B.  I entstandenen  Accorde  und  deren  Um- 
lagerungen; viele  Theoretiker  wollen  selbst  diesen  den  Accord- 
charakter nicht  mehr  zugestehen  *) , und  zählen  sie  zu  den  zufälli- 
gen Dissonanzen. 

Mit  Recht  dürfen  wir  uns  demnach  auf  die  Betrachtung  der- 
jenigen unter  den  neuen  Formen  beschränken,  die  nach  Bedingung 
B.  I,  — »dass  nämlich  die  verbundenen  Intervalle  von  jedem  der 


*)  So  unter  Anderen  auch  Moritz  Haüptmann.  Siehe  dessen  : «Die  Natur 
der  Harmonik  und  Metrik«.  Leipzig,  1853.  S.  158  h‘. 


V ermittelnde  T . V ermittelnde  Töne . 
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' beiden  vermittelnden  Töne  aus  nur  nach  einer  Seite  gemessen  wer- 
den dürfen«,  — entstanden  sind. 


ein : 


Die  Bedingung  B.  I schliesst  nun  folgende  möglichen  Fälle  Mögliche 

1.  Die  verbundenen  Intervalle  werden  von  dem 
tieferen  der  beiden  vermittelnden  Töne  nach  unten, 
von  dem  höheren  nach  oben  gemessen,  und  zwar 
stehen  die  vermittelnden  Töne  zu  einander: 


a.  im  Verhältniss  der  Quint  (2  : 3). 


<D 

Ö 

:0 

H 

1 

rd!’  \ 

/=24-3+II 

oder  "g  1 

(11= 

9'  1 

c’  = 2+II+III 

1 Si 

|2  = 

1 

L/  = 2 , 

1 

L/  1 

^=2+3. 


c=ll. 


oder  : 


Vermittelnde  Töne,  Quinten, 


105. 


I 


PE 


Terz,  Dreiklang,  Accord. 


III  = 
3 = 


b.  im  Verhältniss  der  (gr.)  Terz  (4  : 5),. 

S{s\.2)\  e = 2 + 3. 

e'(-i)  J 


■Ä'(-l)  = II  1 

qis'{-2)  = III  [-6=24-3. 

6'(-i)=  24-34-IIiJ 
c'  = 34-II4-IIII 
as(4.1)  = 3 >c=II-l-III 

-/  = 2 J 


oderl  \fz 
■§ 


c 

a{.\) 


c = II. 


Vermittelnde  Töne,  Quinten, 
III 


106. 


Terzen, 


Accord. 


oder 


3 


Vermittelnde  T.  Vermittelnde  T. 
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Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Terz,  Dreiklang-  Accord. 
II 


107. 


i- 

S- 

1- 

^ 

F=-Ii=pr=-=5 

-f— 1 

r— 1 

II  = 

III  = 


c.  imVerhältnissderkleinenTerz  (5:6). 

' 1 

(-i)  r 5^=2+3. 

2 I 


-df'  = II 

h\.i)=  III  J^^=2-|-3. 
ff  =2+3+11  ' 

6+1)=  2 + iii+in 

c'  = 2 + 3 [6(-i)=II+III. 

-«(-1)  = 


108. 


'I  |n  = 

)iii  = 

I 


d'^  1 

//(.  1)  \ Q=\ 

f J 

6+1) 

C^s'  J^6(-1)=II. 

a(-i) 


Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Terzen,  Accord. 

" ^ 


I 


m 


r=i”ir 


oder : 


109. 


Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Terz,  Dreiklang,  Accord. 


I 


III 


T 


m 


d.  im  Verhältniss  des  Ganztones  (8  : 9). 


rßs'  = II  1 

1 

-fis'  ] 

dis'(-\)=  III 

7i=2+3. 

dis'(-i)} 

j II  von  6 = 

7j=2-|— 3+II  V.6  I 

1 oder:iIIv.  6 = 

h j 

/ 20  von  6 = 

a = 20v.6+II+III|  V.T.  2«v.6  = 

a ] 

/(+!)  = 

3 1«=II+III. 

ßs(-i)  1 

id  = 

2 J 

Ld  J 

10. 


I a = II, 


Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Terzen,  Accord. 


I 


P 

-«(2- 


:t=(P): 


jH-  '■■■'>+ 


oder 
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Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Terz,  Dreiklang,  Accord. 


111. 


I 


II 


u 


ff' 


I 


20 

In  den  unter  d.  aufgeführten  Formen  ist  das  Verhältniss  der 
vermittelnden  Töne  schon  schwer  verständlich ; in  ihnen  darf  die 
Anzahl  der  Einzelbeziehungen  nicht  so  gross  sein,  als  in  den  an- 
dern Formen.  Es  müssen  also  einzelne  dieser  Eeziehungen  ausge- 
lassen werden.  Wir  finden  in  der  That  diese  Toncombination  nur 
vollkommen  verständlich,  d.  h.  sie  hat  für  uns  noch  Accordcha- 
rakter,  bei  Auslassung  der  beiden  minder  wesentlichen  Quintbe- 
ziehungen [h  : ßs'  und  a : d) , und  die  Componisten  wenden  nur 
folgende  Form  mit  und  ohne  Auslassung  eines  weniger  wesent- 
lichen Tones  accordisch  an,  und  auch  diese  nur  in  der  funda- 
mentalen Lage: 


oder  in  (7-dur : 


Er  heisst  der  übermässige  Terz-Quart-Sext  - Accord. 
Die  wesentlichsten  Töne  sind  des\j^\)  und  und  diese 

dürfen  nicht  ausgelassen  werden.  Der  übermässige  Terzquartsext- 
accord  tritt  daher  noch  in  folgenden  Formen  auf: 

1.  Uebermäs siger  Sextaccor d: 


114. 


>25»- 


2.  Uebermässiger  Quartsextaccord: 


Die  alte  Theorie  lässt  den  ersten  aus  dem  Dreiklange 


(/' 

{des\ 


den 


h 


zweiten  aus  Ih  entstehen,  und  betrachtet  die  fundamentale  Form 

\g  (/' 

als  eine  Umkehrung  des  Septimenaccordes 


\des' 

\h  ^ 

\g 


was  jedenfalls 


zur  Klarheit  der  Lehre  wenig  beigetragen  hat. 
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2.  Die  verbundenen  Intervalle  werden  von  dem 
tieferen  der  beiden  vermittelnden  Töne  nach  oben,  von 
dem  höheren  nach  unten  gemessen,  und  zwar  ste- 
hen die  vermittelnden  Töne  zu  einander: 

a.  im  Verhältniss  der  Quint  (2  : 3). 


Vermittelnde  Töne,  Terzen,  Accord. 


b.  im  Verhältniss  der  (gr.)  Terz  (4  : 5). 


117. 


Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Terzen,  Accord. 


c.  im  Verhältniss  der  kleinen  Terz  (5  : 6). 


Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Accord. 


d.  im  Verhältniss  des  Ganztones  (8  : 9). 

Die  Beziehungen  in  diesen  Formen  sind  nicht  mehr  verständ- 
lich; derartige  Zusammenklänge  gehören  zu  den  zufälligen  Dis- 
sonanzen. 

3.  Die  verbundenen  Intervalle  werden  von  bei- 
den vermittelnden  Tönen  aus  nach  oben  gemessen, 
und  zwar  stehen  die  vermittelnden  Töne  zu 
einander : 


a.  im  Verhältniss  der  Quint  (2  : 3). 
Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Terzen,  Accord. 


*)  Ein  unvollständiges  accordisches  Gebilde ; dasselbe  wird  zu  den  zufäl- 
ligen Dissonanzen  gezählt. 
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b.  im  Verhältniss  der  (gr.)  Terz  (4  : 5). 
Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Accord. 


c.  im  Verhältniss  der  kleinen  Terz  (5  : 6). 
Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Accord. 


n ^ 

r-T-d 1 n 

— m 'IT 



- T~T=: 

FH 

— 

di— 

■ _ 7 1 

1 

1 

d.  im  Verhältniss  des  Ganztones  (8  : 9). 

Die  Beziehungen  sirid  nicht  mehr  verständlich. 

4.  Die  verbundenen  Intervalle  werden  von  bei- 
den vermittelnden  Tönen  aus  nach  unten  gemes- 
sen, und  stehen  die  vermittelnden  Töne  zu 
einander: 


122. 


a.  im  Verhältniss  der  Quint  (2  : 3). 
Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Terzen,  Accord. 


n 


Accord. 

Accord. 

pC IT — 

^ Accord. 



i 

fi-K  i 1 

1 

m — - 

^ [|_ 

— y« 

fe-l 

-fc-  1 

n 

tr  — - 

1= 

i ; 1 

P-  T-  t 

b.  im  Verhältniss  der  (gr.)  Terz  (4  : 5). 


Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Accord. 


123. 
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Beschränk- 
ung der  Mög' 
lichkeiten. 


c.  im  Verhältniss  der  kleinen  Terz  (5  : 6). 
Vermittelnde  Töne,  Quinten,  Accord. 


Die  Beziehungen  sind  nicht  mehr  verständlich. 


Die  Richtungen,  nach  denen  die  verbundenen  Intervalle  ge- 
messen werden,  sind  den  durch  die  gegenseitige  Beziehung  der 
vermittelnden  Töne  gegebenen  geradezu  entgegengesetzt  nur  in 
den  unter  Bedingung  B,  I.  1.  a — d aufgefiihrten  Formen;  in  den 
übrigen  Formen  widersprechen  nur  einzelne  Intervalle  den  beding- 
ten Richtungen.  Der  Dissonanzcharakter  in  den  unter  B.  I.  2,3 
und  4 aufgeführten  Formen  ist  daher  weniger  klar  und  entschie- 
den als  in  den  Formen  B.  I.  1 ; die  letzteren  sind  den  ersten  in 
dieser  Beziehung  überlegen. 

In  den  meisten  der  unter  B.  I.  2,  3 und  4 aufgeführten  Ac- 
cordgebilde  greifen  die  beiden  einander  entgegengesetzten  Theile 
der  Dissonanz  in  einander  über,  d.  h.  die  Töne  des  einen  Theiles 
vom  Gegensatz  treten  zwischen  die  Töne  des  andern  Theiles.  Da- 
durch müssen  die  Beziehungen  entschieden  unklarer  werden. 
Diese  Formen  stehen  also  auch  rücksichtlich  ihrer  Verständlich- 
keit hinter  den  unter  B.  I.  1.  a — d angeführten  zurück. 

Aber  abgesehen  davon,  dass  die  unter  B.  I.  1 aufgeführten 
Formen  wegen  der  grösseren  Klarheit  und  Verständlichkeit  ihrer 
Beziehungen,  sowie  wegen  der  grösseren  Entschiedenheit  der  Dis- 
sonanzwirkung die  unter  B.  I.  2,  3 und  4 übertreffen,  stehen  sie 
auch  dadurch  weit  über  denselben,  dass  diese  letzteren  mit  solchen 
Accorden  identisch  oder  doch  von  ihnen  nur  enharmonisch  ver- 
schieden sind,  die  sich  nach  Bedingung  A.  und  B.  I.  1.  a — d 
erklären  lassen. 

So  ergeben  sich , wie  sich  später  zeigen  wird : 

B.  I.  2.  b und  c, 

B.  I.  3.  a,  b und  c, 

B.  I.  4.  b und  c 
aus  den  Formen  unter 

A.  1 und  2 und  B.  I.  1 . c ; 

ferner 

B.  I.  4.  a 
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« 

I 


i 

5, 


theils  aus 


theils  aus 

Die  Form 


A.  1 und  2, 

B.  I.  1.  a. 


B.  J.  2.  a 

ist  ein  unvollständiger  Accord;  in  den  Formen 
B.  I.  2.  d, 

B.  I.  3.  d und 
B.  I.  4.  d 

sind  die  Beziehungen  nicht  mehr  verständlich,  dieselben  haben 
also  keinen  Accordcharakter  mehr. 

Die  näherliegende  Vermittelung  wird  jedenfalls  vor  der  fer- 
nerliegenden empfunden ; daher  werden  alle  unter  B.  I.  2,  3 und 
4 aufgeführten  Accorde  in  Wirklichkeit  meist  nur  als  aus  den  un- 
ter A.  1 und  2 und  unter  B.  I.  1.  a — d aufgefiihrten  entstan- 
den aufgefasst  werden.  Um  aber  zu  zeigen,  dass  die  meisten  ge- 
bräuchlichen dissonanten  Accorde  eine  mehrfache  Erklärung  zu- 
lassen, führten  wir  diese  Formen  mit  auf,  beschränken  uns  aber  in 
dem  Folgenden  auf  die  Betrachtung  derjenigen  Formen,  die  unter 
A.  1 und  2 und  unter  B.  I.  1.  a — d aufgeführt  sind. 

Unter  allen  diesen,  mit  einziger  Ausnahme  der  unter  A.  auf- 
geführten Vorhaltsaccorde , stehen  die  unter  B.  I.  1.  a rücksicht- 
lich der  Verständlichkeit  ihrer  Beziehungen  und  der  Entschieden- 
heit ihrer  Dissonanzwirkung  obenan,  ja  sie  übertreffen  selbst  die 
Vorhaltsaccorde  durch  ihre  grössere  Verwendbarkeit.  Für  die  letz- 
tere Behauptung  ergiebt  sich  der  Beweis  daraus,  dass  die  ver- 
mittelnden Töne  der  Dominantdissonanz  immer  Quintgrund  ton 
und  Quintton  des  tonischen  Dreiklanges  derjenigen  Tonart  sind, 
welcher  der  betreffende  Accord  angehört. 

Die  unter  B.  I.  1.  a angeführten  Accorde  werden  ganz  be- 
sonders zu  beachten  sein. 

In  ihnen  erscheint  der  eigentliche  bestimmende  Ton  des 
Quintverhältnisses  in  der  Bedeutung  des  bestimmten  Tones  der 
Quint,  der  eigentliche  bestimmte  Ton  dagegen  hat  die  Bedeutung 
des  bestimmenden ; beide  vermittelnde  Töne  treten  also  in  Bedeu- 
tungen auf,  die  den  ihnen  durch  ihre  gegenseitige  Beziehung  ge- 
gebenen geradezu  entgegengesetzt  sind.  In  den  unter  B.  I.  1.  a 
angegebenen  Formen : 
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ist  der  als  bestimmter  Ton  auftretende  Ton  mit  den  auf  ihn  sich 
beziehenden  Intervallverbindungen  tiefster  Theil  der  Dissonanz, 
der  andere  höherer.  Entschiedener  tritt  der  Dissonanzcharakter 
noch  hervor  — während  die  Verständlichkeit  der  Beziehungen  und 
der  Grad  des  Wohlklanges  sich  nicht  ändern  — , wenn  die  durch 
Messung  nach  unten  entstandene  Intervallverbindung  oberer , die 
^he^Grund-  ^^dere  tieferer  Theil  der  Dissonanz  wird.  Dadurch  erhält  der  Ac- 
formTeVoo- mehr  einheitlichen  Charakter,  da  die  Gegensätze  in  nähere 
rainantdisso- Beziehung  ZU  einander  treten,  während  sie  früher  auseinander- 

nanz.  ^ , 

strebten  und  dem  Accorde  den  Charakter  einer  getrennten  Zwei- 
heit gaben.  Aus  den  beiden  oben  angeführten  Formen  erhalten 
wir : 


126. 


b. 


und: 


4 


E 


Diese  Lage  hat  vor  der  zuerst  aufgeführten  bedeutende  Vor- 
züge, und  sie  wurde  daher  immer  als  die  fundamentale  Form  be- 
trachtet ; wir  stehen  aus  ganz  gleichen  Gründen  nicht  an,  sie  bei 
der  Bildung  von  abgeleiteten  Formen  als  fundamentale  Lage  zu 
Grunde  zu  legen. 

Der  bestimmte  Ton  des  Quintintervalls,  in  welchem  die  ver- 
mittelnden Töne  zu  einander  stehen,  der  Quintton  oder  die  Domi- 
nante, ist  Grundton  dieses  Accordes,  und  daher  heisst  derselbe 
dissonirender  Dominantaccord. 

Wir  bezeichnen  sowohl  die  jetzt  gefundene  Grundform,  wie 
alle  von  derselben  abgeleiteten  Accorde  mit  diesem  Namen. 


Aufg.  C.  II.  Aufgabe  C.  II. 

Bilden  und  Auffassen  der  als  Fundamentalform 
anerkannten  Lage  der  Dominantdissonanzen  (a  u.  b) 
nach  Bestimmung  durch  Angabe  der  beiden  ver- 
mittelnden Töne. 

Lösung.  Von  den  gegebenen  Tönen  aus,  die  eine  Quint  mit  einander 
bilden  müssen,  werden  die  Intervalle  (Quint  und  Terz)  vom  tiefe- 
ren nach  unten,  vom  höheren  nach  oben  gemessen;  bei  b.  tritt  für 
den  durch  das  Messen  nach  unten  entstehenden  Molldreiklang  der 
Durdreiklang  ein.  Der  tiefere  Theil  der  entstehenden  Dissonanz 
ist  dann  so  zu  legen,  dass  der  tiefste  Ton  dieses  Dreiklanges  eine 
kleine  Terz  über  den  höchsten  Ton  des  andern  zu  liegen  kommt, 
was  durch  Erhöhung  des  tieferen  resp.  Erniedrigung  des  höheren 
Dreiklanges  um  zwei  Octaven  erreicht  wird. 


System  der  Harmonielehre. 


125 


Zunächst  erfolgt  die  Darstellung  natürlich  wieder  am  Clavier, 
dann  mit  Angabe  einzelner  ausgelassener  Theile  durch  Gesang  etc., 
dann  wird  die  ganze  Form  bei  Angabe  der  vermittelnden  Töne  in 
der  Aufeinanderfolge  durch  Gesang  etc.  dargestellt.  Bei  der  Dar- 
stellung durch  Gesang  wird  nur  die  fundamentale  Form  und  nicht 
auch  die  Urform  berücksichtigt. 

Zuletzt  folgt  die  schriftliche  Bearbeitung  nach  Angabe.  Das 
mittelste  System  enthält  die  vermittelnden  Töne  ; darüber  steht 
die  Form  a.,  darunter  die  Form  b.  Zur  Erleichterung  kann  auch 
jede  für  sich  bearbeitet  werden. 
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Die  Bedingungen  B.  I.  1.  b bis  d ergeben  nur  wenig  neue  Ac- 
cordgebiide ; meist  entstehen  nur  neue  Erklärungen  für  bereits 
vorhandene  Formen.  Die  entstehenden  Accorde  stimmen  mit  der 
Dominantdissonanz  darin  überein,  dass  ihnen  auch  zwei  vermit- 
telnde Töne  zu  Grunde  liegen  wie  dieser.  In  den  unter  b.  ange- 
gebenen Formen  stehen  die  vermittelnden  Töne  im  Verhältniss  der 
(gr.)  Terz  (4:5),  in  den  unter  c.  genannten  im  Verhältniss  der 
kleinen  Terz  (5  : 6)  ; in  d.  haben  sie  das  Verhältniss  des  Ganz- 
tones (8  : 9).  Die  Verständlichkeit  der  Beziehungen  nimmt  in 
ihnen  immer  mehr  und  mehr  ab , und  es  muss  dadurch  auch  die 
Entschiedenheit  der  Dissonanz  Wirkung  abgeschwächt  werden. 

Die  Formen  B.  I.  1.  b und  c haben  so  starke  Schwebungen, 
dass  ihr  Klang  auf  das  Gehör  einen  unangenehmen  Eindruck 
macht,  der  sich  in  mittleren  und  tiefen  Lagen  bis  zur  Unerträg- 
lichkeit steigert,*  wenn  die  Klangfarbe  nur  einigermaassen  scharf 
ist.  In  den  Grundformen  sind  diese  Dissonanzen  daher  gänzlich 
ungebräuchlich.  Dadurch  würden  sie  aber  hinter  den  Dominant- 
dissonanzen nicht  wesentlich  zurückstehen,  denn  auch  diese  wer- 
den (und  ebenso  auch  die  Vorhaltsdissonanzen)  in  den  Grundfor- 
men nur  äusserst  selten  verwendet.  Aus  einer  späteren  Betrach- 
tung aber  lässt  sich  leicht  ersehen , dass  die  abgeleiteten  Formen 
der  unter  B.  I.  1.  b und  c aufgeführten  Dissonanzen  fast  nur 
ganz  dieselben  sind,  wie  die  abgeleiteten  Formen  der  leichter  ver- 
ständlichen Vorhalts  - und  Dominantdissonanzen , und  daher  auch 
nur  als  solche  aufgefasst  werden,  oder,  wenn  sie  dieses  nicht  sind, 
dass  in  ihnen  dann  die  zu  starken  Schwebungen  einen  unerträgli- 
chen Uebelklang  erzeugen,  der  ihre  Verwendbarkeit  ausschliesst. 
Eine  Uebung  der  Grundformen  dieser  ungebräuchlichen  Dissonan- 
zen ist  überflüssig. 

Von  den  unter  d.  aufgeführten  Formen  ist  nur  die  eine  unvoll- 
ständige Form  im  Gebrauch  und  ist  daher  auch  nur  diese  zu  üben, 

Aiifg.  C.  III.  Aufgabe  C.  III. 

Bilden  und  Auffassen  des  übermässigen  Terz-Quart- 
Sextaccordes  nach  Bestimmung  durch  Angabe  der 
vermittelnden  Töne. 

Lösung.  Es  gilt  im  Allgemeinen  das  in  Bezug  auf  die  Lösung  der 
vorigen  Aufgabe  Gesagte.  Zur  Bildung  der  Form  wird  von  einem 
bestimmten  Tone  aus  eine  Quinte  abwärts  und  eine  Quinte  auf- 
wärts gemessen ; beide  gefundene  Töne  werden  in  dieselbe  Octave 
versetzt  und  als  vermittelnde  Töne  der  zu  bildenden  Dissonanz  zu 
Grunde  gelegt.  Um  die  Dissonanz  von  ihnen  aus  zu  bilden,  misst 
man  von  jedem  Tone  aus  eine  reine  Terz  ab , und  zwar  von  dem 
tieferen  nach  unten,  von  dem  höheren  aus  aber  nach  oben. 
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Accord. 


128. 


Vermittelnde 

Töne. 


etc. 


III.  der  Gruitdforiiieii. 

Die  unter  D.  I.  1.  b bis  d aufgeführten  Formen  lassen  nur 
eine  sehr  beschränkte  Verwendbarkeit  zu,  und  wir  dürfen  sie  daher 
wohl  Nehendissonanzen  nennen. 

Für  die  weitere  Betrachtung  und  zum  praktischen  Gebrauche 
bleiben  uns  nach  allem  Vorhergehenden  nur  folgende  Dissonanzen  a.  Vorhalts- 
in fundamentaler  Lage  (oder  Grundform)  übrig : iiissonanzen, 

A.  Haup tdissonanzen. 


129. 


130. 


I.  Vorhaltsdissonanzen. 

b. 


— h' - 


fi^l 


II.  Dominantdissonanzen. 

b. 


r-?-"  -d 

m-  -1^ 

— 

«>'  1 

1 

h— ^ 

tr— :: 

^ 1 


B.  Nebendissonanzen. 


131.  W 


b.  Dominant- 
dissonanzeii. 


Nebe7i(lisso- 

naiizen. 


B.  Stammformen. 

Aus  diesen  fundamentalen  Formen  lassen  sich  eine  Menge 
' abgeleiteter  Formen  bilden.  Jede  dieser  abgeleiteten  Formen  he- 


*)  Wir  bezeichnen  die  vermittelnden  Tone  durch  halbe  Noten  und  ver- 
theilen die  beiden  Gegensätze  der  Dissonanz  auf  beide  Seiten  des  Striches,  — 
eine  anschauliche  Darstell ungsweise , die  wir  auch  für  die  Folge  beibehalten 
werden. 
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hält  den  Dissonanzcharakter,  sobald  nur  berücksichtigt  wird,  dass 
sie  aus  jedem  der  beiden  Theile,  aus  denen  eine  Dissonanz  be- 
steht, eine  oder  mehrere  Beziehungen  enthält,  die  einer  oder 
mehreren  anderen  entgegengesetzt  sind.  Bildet  man  diese  abge- 
leiteten Formen  so,  dass  die  in  ihnen  enthaltenen  Töne  dieselbe 
Lage  zu  einander  und  denselben  Abstand  von  einander  haben  als 
in  den  Grundformen,  und  dass  zwischen  je  zwei  Tönen  kein  Ton 
ausgelassen  ist,  so  erhalten  wir 

die  Stammformen. 


Sie  sind  wegen  der  kleineren  Anzahl  der  Beziehungen  leich- 
ter verständlich  und  wegen  der  geringeren  Menge  und  Schärfe 
der  entstehenden  Schwebungen  weniger  unangenehm  als  die  fun- 
damentalen Lagen,  und  werden  daher  auch  häufiger  angewendet 
als  die  letzteren. 

Aus  den  oben  angeführten  fundamentalen  Formen  findet  man 
folgende  Stammformen. 

A.  Hauptdissonanzen: 

I.  Vorhaltsdissonanzen. 

Grundformen : 


132. 


a. 


b. 


133. 


Stammformen ; 

1.  2.  3.  b.  1.  2. 


mm 


iiii 


Ai 


II.  Dominantdissonanzen. 
Grün  df  orm  en  : 


^ 

1..--  t , 

1 -F  ” 

134. 
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Stammformen  : 


B.  Nebendissonanzen: 

Grundformen : 

136.  ^ ~ 


Stammformen : 


4 r 

Aufgabe  C.  lY. 

Bilden  und  Auffassen  der  Stammformen  von  den 
Vorhaltsdissonanzen  nach  Bestimmung  durch  An- 
gabe des  vermittelnden  Tones. 

Lösung.  Zunächst  ist  die  Grundform  (a.  resp.  b.)  aufzusuchen.  Die 
erste  Stammform  findet  man,  indem  man  von  der  Grundform  den 
obersten  Ton  des  oberen  Dreiklanges  weglässt,  die  zweite,  indem 
man  in  der  Grundform  den  untersten  Ton  des  unteren  Dreiklanges 
auslässt;  die  dritte  Stammform  entsteht  durch  Auslassung  beider 
bezeichneter  Töne.  Es  müssen  in  jedem  Falle  noch  zwei  einander 
widersprechende  Tonhöhenbeziehungen  vorhanden  bleiben.  Die 
Grundform  a.  ergiebt,  wie  wir  bereits  fanden,  drei,  b.  dagegen  nur 
zwei  Stammformen  ; in  b.  fällt  das  Abwärtsmessen  der  Terz  aus, 
und  es  muss  daher  immer  ein  Quintverhältniss  vorhanden  sein, 
wenn  der  entstehende  Accord  Dissonanzcharakter  behalten  soll. 

Zuerst  Angabe  am  Clavier ; dann  Angabe  am  Clavier  mit  Dar- 
stellung einzelner  ausgelassener  Töne  durch  Gesang  etc.  ; dann 
Darstellung  der  ganzen  Form  durch  Gesang  etc.  (in  der  Aufeinan- 
Tiersch,  System  u.  Methode  d.  Harm onielelire.  9 


!.  IV. 


130 


Drittes  Buch, 


derfolge  bei  Angabe  des  vermittelnden  Tones  am  Clavier) ; endlich 
schriftliche  Bearbeitung. 

Zur  Erleichterung  a.  und  b.  besonders  zu  bearbeiten. 


138.  1.  2.  3. 


Aufg.  c.  V.  Aufgabe  C.  V. 

Bilden  und  Auffassen  der  Stammformen  von  den 
Dominantdissonanzen  (a.  und  b.)  nach  Bestimmung 
durch  Angabe  der  beiden  vermittelnden  Töne. 

Lösung.  Die  fundamentale  Form  ist  zunächst  aufzusuchen.  In  die- 
ser werden  erst  der  oberste,  dann  die  zwei  höchsten  Töne  des  obe- 
ren Dreiklanges  ausgelassen : dann  bei  Auslassung  des  tiefsten 
Tones  des  tieferen  Dreiklanges  nach  einander  wieder  die  bezeich- 
neten  Töne  des  oberen  Dreiklanges  ; endlich  bei  Auslassung  der 
beiden  tiefsten  Töne  des  tieferen  Dreiklanges  der  höchste  Ton  des 
oberen.  Auf  diese  Weise  entstehen  in  a.  wie  in  b.  sieben  Stamm- 
formen. Im  TJebrigen  erfolgt  die  Lösung  in  derselben  Reihenfolge 
der  Uebungen  wie  bei  Aufgabe  IV. 
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1.  2.  3.  4.  5.  6.  7. 


Aufgabe  C.  VI. 

Bilden  und  Auffassen  der  Stammformen  des  über- 
I massigen  Terzquartsextaccordes. 

I LÖSUnQ.  Die  Grundform  wird  gebildet  und  aus  ihr  die  beiden  abge- 
i‘,  leiteten. 


Aufg.  c.  VI. 


1 140. 

\ Abgeleitete  Formen. 

j:  . Vermittelnde  Töne 
- ; und  Grundformen. 


iT 

i 

— 

“1 — 

— 

w 

1 1 

w; — ^ 

1 etc. 

— 

Unter  den  behandelten  Stamm-  und  Grundformen  der  disso- 
nanten Accorde  scheinen  verschiedene  durch  Aeusserlichkeiten  — 
(Zahl  der  Töne,  Entfernung  der  äussersten  Töne  von  einander)  — 
einander  gleich  zu  sein.  Die  alte  Theorie  nahm  ihre  Eintheilungs- 
gründe  nur  von  solchen  Aeusserlichkeiten  her,  und  sie  würfelte 
daher  die  allerverschiedenartigsten  Gebilde  durcheinander,  wenn 


Benennung 
der  Stamm- 
formen. 


Die  Form  b.  7.  bleibt  nur  unter  Bedingungen  dissonant  als  </ 

\d 


«(-1) 


ohne  diese  Bedingungen  wird  aus  ihr  leicht  die  Consonanz  oder:<{/(+l) 

ß(-\) 


a{-\) 


I 
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Dissoni- 
rende  Drei- 
klänge. 


sie  nur  gleich  viel  Töne  hatten  oder  ihre  äussersten  Töne  gleich- 
weit von  einander  entfernt  waren.  Wir  schliessen  uns  dieser  Ein- 
theilung  keineswegs  an,  — die  einmal  eingeführten  Benennungen 
aber  verwerthen  wir,  so  gut  es  geht. 

Im  Ganzen  nimmt  man  bis  jetzt  dieselben  Formen  als  Stamm- 
formen an,  die  wir  als  solche  aufzählten,  — man  vermochte  aber 
nicht,  dieselben  auf  Grundformen  zurückzuführen. 

Für  die  Herstellung  der  Stammaccorde  galt  die  Regel,  »die 
Tonzeichen  für  die  einzelnen  Töne  eines  Accordes  terzenweise  über 
einander  zu  ordnen«,  — und  zwar  meist  mit  Recht,  da  eine  Ver- 
bindung von  Terzen  und  Quinten  immer  zunächst  grosse  und  kleine 
Terzintervalle  ergeben  muss,  obgleich  man  in  einzelnen  Fällen  al- 
lerdings auf  sonderbare  Gebilde  kam. 

Unter  den  Stammformen  auf  S.  128  ff.  finden  sich  solche,  die 
aus  drei  wesentlich  verschiedenen  Tönen  bestehen  und  ihrer  Nota- 
tion nach  dieselben  Verhältnisse  zu  haben  scheinen,  wie  die  Dur- 
und  Molldreiklänge.  Man  nannte  sie 

a.  dissonirende  Dreiklänge, 
und  betrachtete  dieselben  als  durch  zufällige  Erhöhung  resp.  Er- 
niedrigung ihrer  Töne  aus  dem  Dur-  und  Molldreiklange  entstan- 
dene Gebilde,  weshalb  man  sie  auch 

alterirte  Dreiklänge 

nannte. 

Es  sind  dieses  die  Formen : 

1.  Uebermässige  Dreiklänge 

141.  A.  I.  a.  3 = 


2.  Verminderte  Dreiklänge. 


I/'. 


as 


142. 

A.  II.  au.  b.  5 u.  7 c;?', 


(+1) 


und 


-g — n~1n— 1~ni 


*)  Die  alte  Theorie  begnügte  sich  mit  diesen  Formen  nicht,  sondern  nahm 
noch  einige  andere  an. 

3.  Doppelt  verminderte  Dreiklänge. 


143. 


n 


4.  Verminderter  Dreiklang  mit  grosser  Terz  (auch  hartver- 
minderter) etc. 


144. 
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Die  übrigen  Accordformen  bezeichnete  man  nach  dem  Inter- 
valle, welches  die  beiden  äussersten  Töne  der  Stammform  mit 
einander  bilden. 

So  hatte  man  zu  bezeichnen  als : 

b.  Septimenaccorde 

die  Stammformen: 

A.  I.  a und  b.  1 und  2. 


147. 


I 


A.  II.  aundb.  2,  4 und  6. 


148. 


4-  -Ä-  4 4 


I 


Ferner  hiessen 
die  Grundformen : 


c.  Nonenaccorde 
A.  I.  a und  b. 


149.  { 


1 

lATqf 

y; — t— 

sowie  die  Stammformen: 

A.  II.  a und  b.  1 und  3. 


Diese  Formen  betrachtet  man  als  die  Stammformen  des  übermässigen  Sext- 
accordes 


145. 


ii 


Wp~^ 


resp.  des  übermässigen  Quartsextaccordes 


146. 


f 


Septimen- 

accorde. 


No  ne  11- 
accorde. 


(Siehe  Seite  119.) 
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Undecimen- 

accorde. 


Aufgabe 
C.  VII. 


d.  Undecimenaccorde*) 
sind  die  Grundformen: 

A.  II.  a und  b. 


Aufgabe  C.  VII. 

Bilden  und  Auffassen  der  dissonirenden  Dreiklänge 
nach  Bestimmung  durch  Angabe  der  vermittelnden 


ione. 


Lösung.  Es  handelt  sich  hier  nur  um  den  verminderten  und  über- 
mässigen Dreiklang,  da  die  beiden  anderen  gar  keine  Stammfor- 
men sind. 

Auf  einem  Systeme  werden  die  vermittelnden  Töne  notirt.  Zu- 
nächst wird  nun  die  Grundform  der  Dissonanz  gebildet,  und  dann 
werden  die  aus  ihr  entstehenden  dissonirenden  Dreiklänge  aufge- 
sucht. Die  Reihenfolge  der  Uebungen  ist  die  frühere. 


Die  beiden  hier  nicht  aufgeführten  Formen : 


welche  von  den  Theoretikern  meist  als  Undecimen-  und  Terzdecimenaccorde 
bezeichnet  werden,  betrachten  wir  als  eine  Verbindung  der  Dominantdissonanz 
mit  einem  Tone , der  zum  tiefsten  Tone  derselben  in  einem  direct  verständ- 
lichen Verhältnisse  steht.  (Siehe  S.  115  u.  142.)  In  gleicher  Weise  entsteht 
die  Form  — 


durch  Zutritt  der  Quint  zu  des  — aus  dem  übermässigen  Sextaccord. 
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155. 


II+IIl  (II) 

Aufgabe  C.  VIII. 

Bilden  und  Auffassen  der  Stammformen  von  den 
Septimenaccorden  nach  Bestimmung  durch  Angabe 
der  dissonanz vermittelnden  Töne. 


Lösung.  Aehnlich  wie  bei  Aufgabe  C.  VII. 
156. 


Aufgabe  C.  IX. 

Gleiche  Bearbeitung  der  Nonenaccorde. 
Lösung.  Wie  bei  Aufgabe  C.  VII  und  VIII. 


Aufgabe 

C.  VIII. 


Aufgabe 
C.  IX. 
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Sonst, 


Jetzt. 


\w-f-  ■ 

9i — 

^ Wff 

'1  ' 1 1 ’ 1 

1 

y 

L 

^ 

:A- 

- 

II.  Eiiitheiluiig  der  Staininformeii. 

Die  weitere  Eintlieilung  erfolgte  nun  nach  der  Art  der  Inter- 
valle, welche  zwischen  dem  Grund-  oder  Basstone  und  den  andern 
Tönen  der  Stammform  entstanden.  Man  hatte  danach  einen 
grossen,  kleinen,  verminderten  etc.  Septimen-  etc.  Accord. 

Diese  Eintheilung  führte  keineswegs  Klarheit  in  die  Lehre 
ein,  ja  sie  diente  nur  dazu,  dieselbe  möglichst  unklar  zu  machen, 
da  die  einzelnen  Accorde,  die  zu  derselben  Art  gehörten,  wieder 
die  aller  verschiedenste  Behandlung  verlangten.  Wenn  wir  uns  da- 
her auch  der  allgemeineren  Benennungen  bedienen,  so  machen  wir 
doch  von  dieser  specielleren  absichtlich  keinen  Gebrauch,  obgleich 
wir  dadurch  in  die  unangenehme  Lage  kommen,  neue  Namen  für 
bekannte  Sachen  einzuführen. 

Als  Eintheilungsgrund  der  Septimen-,  Nonen-  etc.  Accorde 
benutzen  wir  ihre  Entstehung,  und  wir  erhalten 

1.  Septimen-  (resp.  Nonen-  etc.)  Accorde  der  Vorhaltsdis- 
sonanz, 

2.  Septimen-  (resp.  Nonen-  etc.)  Accorde  der  Dominantdis- 
sonanz. 

Die  weitere  Eintheilung  erfolgt  danach,  welcher  Ton  der 
Grundform  tiefster  Ton  der  Stammform  ist.  Wir  haben  demnach  den 

1.,  2.  etc.  Septimen-  (resp.  Nonen-  etc.)  Accord  der  Vor- 
halts-, resp.  Dominantdissonanz. 

Ist  diese  Terminologie  auch  neu,  so  ist  sie  j edenfalls  sehr  ein- 
fach und  leicht  verständlich,  — und  wir  zögern  nicht,  sie  an  Stelle 
der  älteren  einzuführen,  da  sie  neben  der  Möglichkeit  einer  kurzen 
Ausdrucksweise  zugleich  eine  genaue  Bezeichnung  für  die  Ent- 
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stehungsart,  resp.  die  Bedeutung  der  einzelnen  Dissonanzen  ge- 
währt. 


C.  Unvollständige  Grund-  und  Stammformen. 

In  jedem  der  aufgeführten  dissonanten  Accorde  kann  ein  oder  Entstehung, 
der  andere  minderwesentliche  Ton  ausgelassen  werden,  wenn  nur 
die  wesentlichen  einander  entgegengesetzten  Beziehungen  bestehen 
I bleiben.  Dadurch  entstehen  Formen,  die  denselben  Charakter  und 
j auch  denselben  Namen  haben  wie  ihre  Stammformen.  Dieselben 
müssen  leichter  verständlich  sein,  da  die  Zahl  der  Beziehungen  in 
ihnen  sich  vermindert;  daher  sind  schwerer  verständliche  Accorde 
(wie  Undecimen-  und  Nonenaccorde)  mit  Auslassungen  gebräuch- 
i lieber  als  ohne  dieselben. 

D.  Umkehrungen  der  Stammformen. 

Durch  Versetzung  einzelner  Töne  einer  Dissonanz  wird  zw^ar  Entstehung, 
i das  Wesen  der  Dissonanz  oder  die  Beziehung  zwischen  ihren  Tö- 
nen nicht  verändert,  aber  die  Verständlichkeit  der  Beziehungen 
kann  sich  unter  Bedingungen  bis  zur  Unklarheit  abschwächen,  und 
die  Rauhheit  des  Klanges  kann  durch  die  Menge  und  Schärfe  der 
entstehenden  Schwebungen  in  einzelnen  Fällen  bis  zur  Unerträg- 
lichkeit wachsen.  Formen,  welche  durch  eine  solche  Octavver- 
setzung  entstehen,  heissen 

die  Umkehrungen  der  dissonanten  Accorde. 

Die  Umkehrungen  oder  Verwechselungen  der  dissonanten 
Dreiklänge  hat  man  nach  denjenigen  der  consonirenden  Dreiklänge 
benannt,  und  wir  kennen  dieselben  demnach  bereits. 

Die  Umkehrungen  der  Septimen-,  Nonen-  etc.  Accorde  be- 
nannte man  ebenfalls  danach,  welcher  Ton  des  Stammaccordes  tief- 
Ster  Ton  der  Umkehrung  war.  So  erhielt  man  die  Bezeichnungen 
1 erste,  zweite  etc.  Umkehrung  des  Septimen-  (resp.  Benennung. 

Nonen-  etc. ) A c c o r d e s. 

Für  die  Umkehrung  der  Septimenaccorde  führte  man  neben 
J dieser  noch  eine  Benennung  ein , die  sich  nach  dem  Namen  der 
I zwischen  dem  Basston  und  den  anderen  Tönen  entstehenden  Inter- 
! valle  richtete.  Für  die  Umkehrungen  der  Nonenaccorde  begnügte 

|^man  sich  meist  mit  der  ersten  Bezeichnungsweise. 

Aus  den  dissonireriden  Dreiklängen  *) 


*)  Den  übermässigen  Sextaccord  und  den  übermässigen  Quartsextaccord 
betrachten  wir  nicht  als  Umkehrungen  eines  Dreiklanges ; die  Namen  aber  für 
diese  Formen  behalten  wir  bei,  da  durch  dieselben  zugleich  die  wesentlichsten 
Intervalle  der  betreffenden  Accorde  bezeichnet  werden. 
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158 


^ f 

entstanden  die  Umkehrungen  derselben : 

a.  die  di s s o ni ren den  Sextenaccorde 


159. 


r 


b.  die  dissonirenden  Quar  tsextaccorde  : 
160. 


Aus  dem  ersten Septimenaccorde  der  Dominantdissonanz  (au.  b) 


161. 


z.  B.  entstand 

a.  seine  erste  Umkehrung,  der  Quintsextaccord : 


162. 


1 

f 

b.  seine  zweite  Umkehrung,  der  Terzquartsexten- 

a c c 0 r d : 


163. 


I 

D— ^ 

— 

W 

1 

0 

9 1 II 

2^  ^ 

f 

: -3 

c.  seine  dritte  Umkehrung,  der  Secundquartsexten 
accord  oder  der  Secundaccord: 


164. 


I 


-r~ 


li 


Die  Umkehrungen  der  Nonenaccorde  heissen  die 
erste,  zweite,  dritte  und  vierte. 
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jenachdem  der  zweite,  dritte,  vierte  und  fünfte  Ton  der  Stamm- 
form tiefster  Ton  wird.  Z.  B. 

Nonenaccord  der  Vorhaltsdissonanz  (a) 


165. 


Umkehrun  gen. 


In  den  Umkehrungen  der  Nonen-  und  Undecimenaccorde  kann 
sich  die  Verständlichkeit  durch  das  Zwischeneinandertreten  der 
einzelnen  Beziehungen  fast  gänzlich  verlieren,  — Schwebungen 
ferner  können  in  ihnen  in  unerträglicher  Menge  und  Schärfe  ent- 
stehen; ihre  Verwendung  ist  daher  an  gewisse  Bedingungen  ge- 
knüpft, welche  für  die  einzelnen  Fälle  anzugeben,  hier  zu  weit 
führen  würde.  Wir  begnügen  uns  mit  der  Verwendung  der  Stamm- 
formen von  diesen  Accorden , ohne  den  Vorwurf  der  Unvollstän- 
digkeit zu  fürchten.  »Nicht  materielle  Vollständigkeit , wäre  sie 
auch  möglich,  ist  Obliegenheit  der  Lehre  und  Vortheil  für  den 
Schüler;  dem  letzteren  würde  sie  vielleicht  am  eigenen  Forschen 
und  Finden  hinderlich,  also  nachtheilig.  Nur  das  liegt  ihr  ob  : die 
Vernunftgemässe  Entwickelung  und  den  auf  ihr  beruhenden  innern 
Zusammenhang  an  ihrem  Gegenstände  aufzudecken  und  hierin  den 
Schüler  sattsam  festzustellen.  Sie  soll  ihm  die  Wege  ölfnen  und 
anbahnen,  nicht  sie  für  ihn  gehen.«*) 

Die  Umkehrungen  von  den  Septimenaccorden  der  Vorhalts- 
dissonanz sind  bis  auf  diejenigen  eines  einzigen  Accordes  sehr  rauh 
und  unangenehm,  weil  einzelne  Töne  nur  um  einen  Halbton  aus- 
einanderliegen, die  Schwebungen  also  in  mittleren  und  tiefen  La- 
gen das  Maximum  der  Rauhheit  ergehen.  Der  eine  dieser  Accorde, 
dessen  Umkehrungen  gut  und  bedingungslos  verwendet  werden 
könnten,  ist  identisch  mit  einem  Septimenaccorde  der  Dominant- 
dissonanz, wenigstens  in  unserer  gleichschwebenden  Temperatur. 


*)  A.  B.  Marx,  »Die  Lehre  von  der  musik.  Composition«.  Band  I.  6.  Aufl. 
Leipzig  1863.  Seite  567. 


Die  Umkeh- 
rungen der 
Nonen-  und 
Undecimen- 
accorde 
überhaupt 


und  der  Sep- 
timenaccor- 
de der  Vor- 
haltsdisso- 
nanz sind 
nur  bedin- 
gungsweise 
gebräuch- 
lich. 
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Für  den  uns  vorliegenden  praktischen  Zweck  genügt  es  also 
vollkommen,  wenn  Avir  uns  bei  der  Uebung  von  Umkehrungen  der 
dissonanten  Accorde  auf  die  dissonirenden  Dreiklänge  und  die  Sep- 
timenaccorde  der  Dominantdissonanz  beschränken. 

Jede  Umkehrung  eines  Dreiklanges  kann  in  drei,  die  eines 
Septimenaccordes  aber  in  vier  verschiedenen  Lagen  auftreten,  je- 
nachdem  der  eine  oder  der  andre  Ton  des  umgekehrten  Accordes 
höchster  Ton  ist;  dasselbe  gilt  natürlich  auch  von  jeder  Stamm- 
form. 

Aufgabe  C.  X. 

Uebung  der  Umkehrungen  von  dissonirenden  Drei- 
klängen. 

Lösung.  Die  Reihenfolge  der  Uebungen  ist  die  angegebene.  Schrift- 
lich löst  man  die  Aufgabe , indem  man  verschiedene  dissonirende 
Dreiklänge  in  der  Stammform  notirt,  und  darüber  die  Umkehrun- 
gen bildet.  Die  verschiedenen  Lagen  können  zugleich  mit  notirt 
werden. 


Aufgabe  C,  XI. 

Bilden  und  Auffassen  der  fünf  Septimenaccorde  der 
Dominantdissonanz  in  ihren  Umkehrungen  und 
Lagen. 

Lösung.  Bilden  der  Grundformen  der  Dominantdissonanz,  Darstellung 
der  fünf  Stammseptimenaccorde  in  den  vier  Lagen , Darstellung 
der  drei  Umkehrungen  in  ihren  Lagen:  a.  am  Clavier,  b.  theil- 
Aveise  oder  ganz  durch  Gesang,  c.  schriftlich.  Bei  der  schriftlichen 
Bearbeitung  Avird  die  Stellung  in  der  Scala  so  genommen , dass  > 
sich  die  einzelnen  Formen  ohne  zu  vielfache  AnAvendung  der  Hülfs- 
linien  auf  einem  Systeme  darstellen  lassen.  Es  kann  auch  der' 
Vereinfachung  wegen  jeder  der  fünf  Septimenaccorde  besonders  • 
bearbeitet  werden. 
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E.  Weitere  Lagen,  unvollständige  und  übervollständige  Formen. 

1 Durch  eine  weitere  Octavenversetzung  einzelner  Töne  entste- 
! hen  die  weiteren  Lagen  der  Stammformen,  resp.  ihrer  Umkehrun- 
gen und  Umlagerungen.  In  diesen  neuen  Formen  kann  sich  zwar 
die  Zahl  und  Stärke  der  Schwebungen  verringern,  nie  aber  die 
1 Verständlichkeit  sich  vermehren  oder  die  Art  der  Beziehung  sich 
ändern. 

1 Auch  das  Auslassen  unwesentlicher  Töne  und  die  Verdoppe- 
lung vorhandener  kann  keine  Formen  ergeben,  denen  wesentlich 
neue  Beziehungen  zu  Grunde  lägen;  der  Grad  der  Verständlich- 
keit und  des  physischen  Wohlklanges  ist  aber  wohl  veränderlich 
durch  eine  derartige  Formänderung.  Die  Entstehung  derartiger 
unvollständiger  Formen  bedarf  keiner  näheren  Betrachtung.  So- 
bald  man  die  gegenseitige  Beziehung  ihrer  Töne  betrachtet,  findet 
, man  die  vermittelnden  Töne  solcher  Formen,  und  mit  diesen  dann 
j zugleich  die  Grundformen,  aus  denen  sie  hervorgingen. 


t 

— : 

jL:  ■y, 

1 

—1=3 

: J “ 

- 1 - - 

, Anders  aber  ist  es  mit  Formen,  welche  durch  das  Hinzutreten 
i eines  neuen  Tones  entstehen. 

j Zu  jedem  leicht  verständlichen  Accorde  kann  ein  neuer  Ton 
zutreten;  wenn  dieser  Ton  zu  einem  hervortretenderen  Tone  des 
: Accordes  in  einem  sehr  leicht  verständlichen  Verhältnisse  steht. 


Weitere 

Lagen. 


Unvollstän- 

dige, 


übervoll- 

ständige 

Formen. 
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so  ist  der  ganze  Zusammenklang  noch  verständlich  und  kann  dann 
Accordcharakter  haben.  Am  leichtesten  verständlich  wird  das  Ver- 
hältniss  des  zutretenden  Tones  sein,  wenn  es  das  direct  verständ- 
liche Verhältniss  der  Quint  ist.  Das  Zutreten  eines  solchen  Tones 
wird  aber  nur  dann  ohne  Bedenken  geschehen  können , wenn  die 
Schwebungen  sich  durch  ihn  nicht  allzusehr  häufen,  wenn  also  der 
Accord  an  sich  noch  wenig  Schwebungen  hatte,  oder  der  hinzu- 
kommende Ton  sich  so  einfügt,  dass  durch  ihn  nur  geringe  Schwe- 
bungen verursacht  werden. 

Tritt  ein  solcher  Ton  zu  einer  Consonanz,  so  macht  er  dieselbe 
zur  Dissonanz,  — und  die  Yorhaltsdissonanzen  der  alten  Schule 
waren  meist  auf  diese  Weise  entstanden.  Tritt  er  dagegen  zu  einer 
Dissonanz  zu,  so  wird  deren  Wesen  nicht  verändert.  Bildungen, 
welche  auf  diese  Weise  entstanden  sind,  werden  demnach  ebenso 
zu  verwenden  sein  wie  ihre  Grundformen,  aus  denen  sie  hervor- 
gingen. 

Zu  dem  ersten  Septimenaccorde 


und  zu  dem  ersten  Nonenaccorde 


der  Dominantdissonanzen  kann  die  tiefere  Quint  des  wichtigsten 
Tones  g'  zutreten,  und  so  entstehen 

der  Undecimenaccord: 


und 


der  Terz  decimenaccord : 


( 

n 

\i ^ — 

. 

— s 

— 

v*"  ly 

Auf  ähnliche  Weise  entsteht  aus  dem  übermässigen  Sextaccorde 


durch  Zutritt  der  höheren  Quint  des  tiefsten  Tones 

der  übermässige  Quin tsex tacc ord 

175. 

welcher  nur  äusserst  wenig  mehr  Schwebungen  ergiebt  als  der  von 
ihm  nur  enharmonisch  verschiedene  Dominantseptimenaccord, 
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176. 


mit  dem  er  auch  sehr  oft  vertauscht  wird. 


P.  Untersuchungen  über  Dissonanz-  und  Klangwirkung. 


Es  bliebe  uns  nun  noch  übrig,  wie  wir  dieses  bei  den  Conso- 
nanzen  unter  der  Führung  von  Helmholtz  thaten,  die  dissonanten 
Accorde  und  ihre  Umlagerungen  rücksichtlich  ihrer  V erwendbar- 
keit  zu  vergleichen. 

Die  grosse  Anzahl  der  einzelnen  Formen  müsste  schon  bei  der 
Betrachtung  des  physischen  Klanges  viel  zu  weit  führen ; wir  ha- 
ben aber  bei  den  Dissonanzen  noch  ausserdem  den  Grad  der  Ver- 
schiedenheit der  Dissonanzwirkung,  sowie  die  verschiedenartige 
Klarheit  der  Beziehungen  ins  Auge  zu  fassen.  Diese  Arbeit  zeigt 
sich  uns  als  eine  so  umfangreiche,  dass  wir  sie,  selbst  bei  einer 
Beschränkung  auf  die  Dominantdissonanzen,  einem  späteren  Ver- 
suche überlassen  müssen.  Nur  einige  ganz  allgemeine  Gesichts- 
punkte mögen  hier  noch  Platz  finden. 

Die  Dissonanzwirkung  ist  im  Allgemeinen  in  den  Dreiklängen 
schwächer  und  unentschiedener  als  in  den  Septimen-  und  Nonen- 
accorden,  so  dass  diejenigen  Dissonanzen,  welche  die  grösste  An- 
zahl der  Töne  der  Grundformen  enthalten,  auch  die  energischeren 
und  entschiedeneren  Mittel  zum  Ausdrucke  desjenigen  sind,  was 
dem  Charakter  der  Dissonanz  entspricht.  Die  Anzahl  und  Stärke 
der  Schwebungen  aber  nimmt  in  fast  demselben  Verhältnisse  zu 
und  die  Verständlichkeit  der  Beziehungen  wird  in  demselben  Grade 
schwieriger,  als  sich  die  Einzelbeziehungen  (d.  h.  die  Anzahl  der 
verschiedenen  Töne)  häufen;  in  der  einfachen  Musik  werden  daher 
die  energischeren  Dissonanzen  mehr  gemieden  als  gesucht. 

Bei  der  Bildung  von  Umlagerungen  einer  Dissonanz  ist  zu  be-  Allgemeine 
rücksichtigen: 


a.  dass  die  einzelnen  Töne  sich  einander  über  die  Entfernung 
einer  kleinen  Terz  nur  möglichst  selten  (in  jeder  Form  nur 
je  zwei  Töne),  über  die  Entfernung  eines  Ganztones  aber 
gar  nicht  nähern  dürfen,  weil  sonst  die  Schärfe  der  ent- 
stehenden Schwebungen  eine  unerträgliche  Rauhigkeit  er- 
geben würde,  wenigstens  in  tieferer  und  mittlerer  Lage; 

b.  dass  die  einzelnen  Töne  der  beiden  Theile  einer  Dissonanz 
möglichst  wenig  zwischen  einander  treten,  weil  dadurch 
das  Verständniss  der  Beziehungen  leicht  unklar  wird. 
Auch  zu  weite  Intervalle  zwischen  den  einzelnen  Tönen 
sind  aus  demselben  Grunde  zu  vermeiden. 


Gesichts- 

punkte. 
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Uebersicht. 


Vierter  Abschnitt.  Uebersicht. 

Für  den  praktischen  Bedarf  sind  uns  nun  folgende  Einheiten 
bekannt  und  ihrer  Entstehung  nach  verständlich  und  geläufig ; 

A.  Töne. 


B.  Accorde,  und  zwar 

I.  Coiisoiiireiide  Accorde : 

1.  Duraccord:  2.  Mollaccord: 

a.  Stammform, 


b.  Sextaccord, 


179. 

c.  Quartsextaccord, 

^ 

in  ihren  verschiedenen  Umlagerungen. 


i 


m 


180. 


II.  Dissoiiireiide  Accorde: 

1.  Dreiklänge: 

a.  Verminderte:  b.  Ueb ermäs sige  : 

aa.  Stammform, 


cc.  Quartsextaccord, 


2.  Sep timenacc or de. 
a.  Der  Vorhaltsdissonanz: 
Stammformen ; 


189. 
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b.  Der  D ominantdissonanz. 

aa.  Stammformen : 


r-1 

' 

— 

— 1 

— — HT 

TTl 

L 

WJTX‘ 

TrTK  J 

0 

m 
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* 1 

5 
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ä 

T- 

1 

y- 
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bb.  Quintsextaccorde : 


— ui  -J 

r — 

i. 

cc.  Terzquartsextaccorde : 


3.  Nonenaccorde: 
a.  Der  Vorhai tsdi ssonan z. 
Grundformen : 


b.  Der  Dominantdissonanz. 

Stammformen : 


(fei 

ä--l7^— t— 

' B . , "T — ’Tl0_-_  □»  I 

1 J J J 

^ -5^  'S 

/nv. 

4.  Undecimenaccorde. 


196. 


aa.  Grundformen: 


bb.  Uebervollständige  Stammformen! 


197. 


i*rsch,  System  u.  Methode  d.  Ilarnicnielehre. 
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Zweck. 


5 . T e r z d e c i m e n a c c o r d e. 
Uebervollständige  Stammformen : 


6.  Uebermässiger  Ter  z quartsextaccor  d. 


und  die  aus  ihm  entstehenden  Formen: 


a.  Uebermässiger  b.  Uebermässiger  c.  Uebermässiger 
Sextaccord.  Uuartsextaccord.  Quintsextaccord. 


Fünfter  Abschnitt.  Generalbassbezifferung. 

Eine  ausgeschriebene  Stimme  (meist  eine  Bassstimme),  über 
oder  unter  welcher  die  wesentlichen  Intervalle  der  zugehörigen 
Accorde  durch  arabische  Ziffern  angedeutet  werden,  heisst  eine 
Generalbassstimme, 

Die  Ziffern  nennt  man 

die  Bezifferung  oder  die  Signaturen, 
und  die  Art  und  Weise,  so  zu  notiren, 

Generalbassschrift. 

Die  Ausführung  dieser  Notation  heisst 
Generalbassspiel . 

Diese  Notation  dient  dazu , theils  ein  schnelles  Aufschreiben 
einer  Harmoniefolge  zu  ermöglichen,  theils  eine  leichtere  IJeber- 
sicht  über  die  Harmonie  zu  gewähren.  Die  T^ehre,  sie  zu  lesen, 
heisst 

Generalbasslehre. 

Mit  ihr  verband  man  noch  bis  zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts 
die  gesammte  Harmonielehre,  und  noch  jetzt  giebt  es  wohl  Lehrer, 
welche  in  der  Harmonielehre  nichts  Besseres  und  Wichtigeres  zu 
geben  wissen,  als  die  »Kunst«  des  Generalbassspielens. 

In  manchen  Compositionen,  namentlich  in  älteren,  sind  ein- 
zelne Theile  (Recitativbegleitungen,  Choralbegleitungen)  auf  diese 
Weise  notirt,  und  daher  ist  das  Generalbassspielen  wohl  erlernens- 
werth.  Es  wird  hier  nur  das  zu  dem  gedachten  Zwecke  Nothwen- 
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dige  mitgetheilt,  — nicht  alle  möglichen  Gewohnheiten,  wie  sie 
sich  nach  und  nach,  und  zum  Theil  ganz  verschieden,  ausgebildet 
haben. 

Jede  Ziffer  giebt  an,  die  wie  vielte  Notenstufe  vom  Basstone  ßedeSng 
aus  dem  bezeichneten  Tone  entspricht.  Dabei  ist  die  der  General- Zeiciien. 
bassstimme  Vorgesetzte  Vorzeichnung  zu  beachten.  Jede  zufällige 
Erhöhung  oder  Erniedrigung  eines  Tones  muss  durch  das  betref- 
fende Zeichen  (|;|,  , t|)  vor  der  Ziffer  angedeutet  werden.  Statt 

ein  \ vorzusetzen,  macht  man  wohl  auch  einen  schrägen  Strich 
durch  die  Ziffer 

3 = jf3,  |g  = |6,  ^ = |4  etc. 

Soll  eine  Stelle  gar  nicht  begleitet  werden,  so  setzt  man 
t.  s.  = tasto  solo 

darüber;  bei  einzelnen  Tönen  vertritt  eine  Null  die  Stelle  dieses 
Zeichens. 

0 6 0 4 s.  ' ^ 

Um  eine  blosse  Octaven-,  Terzen-  oder  Sextenbegleitung  zu 
bezeichnen,  setzt  man 

air  ^va,  alla  ^za,  alla  ^ta. 

Statt  dieser  Bezeichnung  schreibt  man  auch  wohl  unter  die 
erste  Note  eine 

8,  3 oder  6 

und  macht  unter  die  andern  Noten  schräg  aufwärts  gehende  Striche. 

b. 

^1  = 


203. 


204.  


idla  ^za 


X-  ✓ X 


b. 


-j— 

z=^z 

— 

«—■ Jlj — t — 

I ^ _ 

— 

L — 1 

1 

Wenn  ein  Ton  zu  einer  Tonreihe  einer  Generalbassstimme 
liegen  bleiben  — (oder  immer  wieder  angeschlagen  werden)  — soll, 
so  setzt  man  erst  die  Intervallbezifferung  und  dann  einen  langen 
oder  mehrere  kurze  wagerechte  Striche. 

iS 
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SK 


etc.  = 

6 ' — _ — 
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Der  Dreiklang  in  der  Stammform  wird  immer  zu  denjenigen 
Tönen  der  Generalbassstimme  angeschlagen,  denen  jede  andere  j 
Bezifferung  fehlt.  Soll  aber  irgend  einer  von  den  Tönen  des  Drei-  | 
klanges  zufällig  erhöht  oder  erniedrigt  werden,  so  muss  die  betref- 
fende Ziffer  gesetzt  und  mit  dem  Zeichen  versehen  werden.  Ein  1 
alleinstehendes  , 1?  oder  \ bezieht  sich  immer  auf  die  Terz.  i 

Alle  andern  Accorde  werden  mit  denjenigen  Intervallen  he-  ■ 
zeichnet,  die  ihnen  den  Namen  geben.  | 

6 bezeichnet  einen  Sextaccord,  in  welchem  der  bezifferte 

Ton  Basston  ist, 

^ oder  y einen  Quartsextaccord.  j 

7 bezeichnet  einen  Septimenaccord,  ! 

^ oder  ^ einen  Quintsextaccord, 

3 oder  I einen  Terzquartaccord,  I 

2 einen  Secundaccord.  | 

9 bezeichnet  einen  Nonenaccord. 

Man  kann  auch  mehr  als  die  noth wendigen  Ziffern,  ja  I 
man  kann  sie  alle  angeben,  und  daher 

den  Dreiklang  ^ 

mit  3,  3,  5,  8,  3 etc.,  i 

5,  3,  5,  5,  i 

3,  8, 

den  Terzquart-  und  Secundaccord 
mit  3 6 6 

4 oder  4 resp.  4 etc. 

6 3 2 

bezeichnen. 

Soll  ein  Accord  zu  einem  fortgehenden  Basse  fortbestehen,  so 
setzt  man  hinter  jede  Ziffer  einen  längeren  oder  kürzeren  wage- 
rechten Strich. 

Soll  dagegen  zu  jedem  neuen  Tone  ein  neuer  Accord  derselben 
Art  gespielt  werden,  so  setzt  man  unter  die  Noten  schräge  Striche. 


a.  b. 


4-  -4 

^ + 

5 

3 

8 



6 ^ 
b. 
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Stehen  mehrere  Bezifferungen  über  einem  Tone,  so  sind  alle 
angedeuteten  Accorde  zu  spielen  und  so  zu  vertheilen,  dass  immer 
erst  die  Haupttheile  des  Tactes  vor  den  Nebentacttheilen  eine 
eigene  Harmonie  erhalten.  Bei  einer  etwa  nöthigen  Zerlegung  der 
Tacttheile  in  Tactglieder  werden  dagegen  zuerst  die  Nehentact- 
theile  zerlegt. 


207. 
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6 5 
4 3 


8 b6  b(6 
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Eine  Bezifferung  über  einer  Pause  bezieht  sich  auf  die  unmit- 
I telbar  vorausgehende  Bassnote , wird  aber  erst  auf  der  Pause  aus- 
\ geführt. 


208. 
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Auch  Vorhalts-  und  Durchgangstöne  können  angedeutet 
werden.  Es  muss  dann  von  der  Accordbezifferung  so  viel  zuge- 
setzt werden,  dass  kein  Irrthum  möglich  ist. 

Steht  neben  einer  Ziffer  ein  langer,  neben  der  andern  lauter 
kurze  wagerechte  Striche , so  deutet  das  an , dass  das  Intervall, 

' neben  welchem  der  lange  Strich  steht,  ausgehalten,  das  andere 
aber  zu  jeder  neuen  Bassnote  im  Yerhältniss  zu  ihr  angeschlagen 
werden  muss. 


209. 
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Folgen  von 
identischen 
Tönen  und 
Accorden. 


Folgen  nicht 
identischer 
Töne  und 
Accorde. 


Grenze  der 
Verständ- 
lichkeit. 


Verschiede- 
ner Charak- 
ter der  Ton- 
und  Accord- 
folgen. 


Dritte  Abtheilimg. 

Tonhöhenbeziehungen  in  der  Aufeinanderfolge. 

Erster  Abschnitt.  Einleitung. 

Die  Musik  ist  nicht  im  Stande^  ihren  Inhalt  durch  ein  blosses 
Nebeneinander  zur  Darstellung  zu  bringen,  — wie  dieses  die  bil- 
denden Künste  vermögen,  — sondern  sie  ist  wesentlich  auf  das 
Nacheinander  angewiesen.  Dafür  spricht  schon  der  Umstand,  dass 
der  Unterschied  in  der  Dauer  ein  Merkmal  des  musikalischen 
Klanges  ist,  wenn  auch  nur  ein  zufälliges. 

Als  Einheiten,  welche  einander  folgen  können,  haben  wir 

1.  Töne, 

2.  Accorde. 

Auch  in  der  Aufeinanderfolge  sind  rücksichtlich  des  tonischen 
Elements  in  der  Musik  nur  Tonhöhenverhältnisse  als  Ausdrucks- 
mittel zu  gebrauchen;  daher  müssen  Töne  resp.  Accorde,  wenn 
sie  auf  einander  folgen  und  als  verbunden  erscheinen  sollen,  rück- 
sichtlich  ihrer  Tonhöhe  in  erkennbarer  und  verständlicher  Bezie- 
hung zu  einander  stehen.  Diese  Beziehung  ist  nun  entweder  di- 
rect verständlich,  oder  nur  durch  Vermittelung  fassbar. 

Als  direct  verständlich,  oder  doch  mit  den  uns  bereits  bekann- 
ten Mitteln  erklärlich,  erscheint  das  Verhältniss  zwischen  zwei  auf 
einander  folgenden  Tönen  resp.  Accorden,  wenn  dieselben 

a.  identisch  sind, 

b.  Theile  oder  Umlagerungen  eines  und  desselben  ein- 

fachen Accordes  sind. 

Ton-  und  Accordfolgen  dieser  Art  erfordern  keine  weitere 
Betrachtung. 

Ist  eine  Ton-  resp.  Accordfolge  nur  durch  Vermittelung  fass- 
bar, so  kann  diese  Vermittelung  auch  hier  durch  nichts  Anderes 
als  die  drei  Intervalle:  Octav,  Quint,  Terz  und  deren  Verbindun- 
gen und  gegenseitige  Beziehungen  erfolgen. 

In  der  Aufeinanderfolge  fehlt  uns  ein  sehr  wichtiges  Hülfs- 
mittel  für  genaue  Abmessung  der  Grundmasse,  die  Schwebungen ; 
es  werden  daher  ausser  den  drei  Intervallen  (Octav,  Quint,  Terz) 
nur  noch  ihre  einfacheren  und  leichter  verständlichen  Combina- 
tionen  zur  Vermittelung  verwendet  werden  können. 

Bei  dem  Unterschiede  des  Charakters  der  Tonfolgen  resp. 
Accordfolgen  haben  wir  nicht  mehr  ein  Dreifaches , wie  bei  den 
■ Accorden,  zu  beachten,  sondern  nur  ein  Zweifaches,  nämlich  : 

1 . die  Art  der  Beziehung  der  vermittelnden  Intervalle, 

2.  den  Grad  der  Verständlichkeit  der  Vermittelung. 

Freilich  ist  bei  Accordfolgen  der  physische  Klang  jedes  ein- 
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zelnen  Accordes  zu  berücksichtigen , aber  das  ergiebt  sich  aus  den 
früheren  Untersuchungen. 

Eine  Reihe  aufeinanderfolgender  Töne,  welche  sich  als  Ein- 
heit geltend  macht,  nennen  wir  eine 

Melodie ; 

eine  Reihe  aufeinanderfolgender  Zusammenklänge,  welcher  ein 
einigendes  Princip  zu  Grunde  liegt,  heisst  eine 

Harmonie, 

oder,  da  man  auch  wohl  den  einzelnen  Accord  eine  Harmonie 
nennt,  besser  eine 

Harmoniefolge. 

Das  einigende  Princip,  welches  eine  Tonreihe  zu  einer  Melo- 
die verbindet,  nennen  wir  das 

melodische  Princip; 

dasjenige  dagegen,  welches  einer  sich  als  Einheit  geltend  machen- 
den Harmoniefolge  zu  Grunde  liegt,  heisst  das 
harmonische  Princip. 

Da  man  auch  durch  Verbindung  mehrerer  Melodien  zu  einer 
Harmoniefolge  gelangen  kann,  so  darf  das  harmonische  Princip 
von  dem  melodischen  sicher  nicht  wesentlich  verschieden  sein; 
wohl  aber  können  beide  in  einzelnen  Fällen  mit  einander  in 
Widerspruch  gerathen , wie  solches  in  den  oft  und  schwer  ange- 
feindeten Quinten-  und  Quartenparallelen  beispielsweise  der 
Fall  ist. 

Zweiter  Abschnitt.  Das  Melodieprincip. 

Soll  eine  Tonreihe  sich  rücksichtlich  ihrer  Höhen  Verhältnisse 
als  Einheit  geltend  machen,  so  muss  zunächst  wenigstens  jeder 
einzelne  Ton  mit  dem  ihm  voraufgehenden  und  nachfolgenden 
Tone  verbunden  sein,  d.  h.  das  Tonhöhenverhältniss  zwischen 
diesen  beiden  Tönen  muss  verständlich  sein.  Stehen  sie  nun  nicht 
selbst  gegenseitig  in  einem  durch  die  drei  Intervalle  : Octav,  Quint, 
Terz  — oder  durch  ihre  Verbindungen  ausdrückbaren  Verhältnisse, 
so  muss  jeder  Ton  zu  irgend  einem  anderen  Tone  eine  solche  Be- 
ziehung haben,  und  diese  vermittelnden  Töne  müssen  entw'eder 
unter  sich  identisch  sein,  oder  doch  in  einem  leicht  verständlichen 
Verhältnisse  stehen.  Die  zur  Bestimmung  der  verbundenen  Töne 
dienenden  Intervalle  können  dann  von  dem  vermittelnden  Tone 
aus  entweder  nach  derselben  Seite , oder  nach  entgegengesetzten 
Seiten  gemessen  werden,  — resp.  von  den  vermittelnden  Tönen 
aus  nach  denjenigen  Seiten,  welche  die  Beziehung  der  vermitteln- 
den Töne  erfordert,  oder  denen  diese  Beziehung  widerspricht, 
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Mögliclie 

Fälle. 


Drücken  wir  dieses  analog  den  von  uns  bei  der  Accordbil- 
dung  angewendeten  Bezeichnungen  aus,  so  erhalten  wir  folgende 
Bedingungen,  unter  denen  die  Beziehung  zweier  aufeinanderfol- 
gender Töne  verständlich  ist.  Es  ist  dieses  nur  der  Fall,  wenn  : [ 

I.  Die  bestimmenden  Intervalle  auf  denselben 
vermittelnden  Ton  bezogen  sind,  und  zwar; 

a.  i n derselben  Weise: 


b.  in  entgegengesetzter  Weise: 


II.  Die  bestimmenden  Intervalle  sich  auf  ver-  t 
schiedene,  aber  in  einfachen  Verhältnissen  t 
stehende  vermittelnde  Töne  beziehen,  und  * 
zwar 

a.  jeder  dieser  Töne  in  derjenigen  Beden-  \ 
tung  erscheint,  die  ihm  nach  seiner  Be- 
ziehung zu  dem  anderen  zukommt: 


Vermittelnde  Töne.  Verbundene  Töne. 


(/  = II  + III 
I c'  = 2. 


b.  jeder  dieser  Töne  in  ein  er  Bedeutung  au  f- 
tritt,  die  seiner  Beziehung  zu  dem  an- 
dern widerspricht. 


213. 
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Vermittelnde  Töne,  bestimmende  Intervalle,  vermittelte  Töne. 
II  20 


Vermittelnde  Töne,  bestimmende  Intervalle,  vermittelte  Töne. 


214. 


- 

III  I 

TO  1 ^ 

— 

- 

^ -g; — 

i. 

2 

f 


gis  (_2) 


3 


= 30  -}-  20 
= III. 

Die  unter  I^  und  IP  aufgefdhrten  Vermittelungen  sind  nicht 
wesentlich  verschieden,  wie  ja  auch  consonante  Accorde,  denen 
zwei  vermittelnde  Töne  zu  Grunde  zu  liegen  scheinen,  sich  ganz 
ebenso  verhalten,  als  läge  ihnen  nur  einer  dieser  Töne  in  der  ihm 
zukommenden  Bedeutung  zu  Grunde.  In  der  That  kann  auch  die 
Fortschrei tung  g'  -f-  es\.^\),  welche  sich  auf  eine  Vermittelung  nach 
Bestimmung  IP  gründet,  so  betrachtet  werden,  als  sei  g'  der  ver- 
mittelnde Ton,  zu  welchem  dann  g'  im  Verhältniss  der  Gleichheit, 
aber  in  dem  der  abwärts  gemessenen  Terz  steht. 

Diejenigen  Tonfolgen,  deren  Vermittelung  nach  Bedingung  im  Charak- 
I"  und  II" 

erfolgt,  sind  sehr  leicht  nach  ihrem  Zusammenhänge  verständlich, 
und  daher  klingen  sie  nicht  fremd  und  herb  und  sind  leicht  aus- 
führbar; es  sind  ja  nur  die  Töne  der  Dreiklangsharmonie  in  ihrer 
Aufeinanderfolge.  Sie  erscheinen  aus  demselben  Grunde  als  sehr 
einheitlich  verbunden. 

Die  Beziehungen  in  ihnen  sind  von  gleicher  Art,  da  keine 
Veränderung  in  der  Vermittelung  nöthig  ist;  die  bestimmenden 
Intervalle  sind  immer  nach  gleicher  Richtung  hin  zu  messen.  Weil 
in  der  Vermittelung  solcher  Tonfolgen  gar  kein  Wechsel  eintritt, 
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Grad  der 
Verständ- 
lichkeit. 


SO  haben  sie  den  Charakter  des  Eintönigen,  Hohlen,  Oeden  und 
Leblosen;  eine  Melodie,  welche  sich  nur  in  solchen  Fortschrei- 
tungen  bewegte,  würde  langweilend  und  ermüdend  wirken,  wenn 
sie  nicht  etwa  durch  rhythmische  Beweglichkeit  interessanter  ge- 
macht wäre.  Alle  hier  einschlagenden  Volksgesänge  (vorzüglich 
Wald-  und  Jägerlieder),  Märsche,  Tänze  und  Melodien  in  den 
Werken  (besonders)  neuerer  Meister  haben  daher  eine  sehr  ausge- 
bildete Rhythmik.  Dass  solche  Fortschreitungen,  deren  Wirkung 
besprochen  wurde,  unter  Bedingungen  einen  leicht,  glänzend  und 
kühn  sich  aufschwingenden  Charakter  haben  können,  sei  nur  bei- 
läufig bemerkt. 

Die  Fortschreitungen,  welche  sich  den  Bedingungen  P und 
II'’  unterordnen,  erscheinen  lebendiger,  inhaltreicher  und  energi- 
scher als  die  unter  P und  IP,  weil  in  ihnen  der  Wechsel  in  der 
Vermittelung  nicht  zu  vermissen  ist.  Es  tritt  in  ihnen  bald  ein 
Messen  der  bestimmenden  Intervalle  von  demselben  Tone  aus  nach 
entgegengesetzten  Seiten  ein,  bald  sind  die  bestimmenden  Inter- 
valle auf  verschiedene  Töne  bezogen. 

In  Rücksicht  auf  die  Verständlichkeit  und  Ausführbarkeit 
müssen  diese  Tonfolgen  natürlich  schwerer . sein  als  die  unter  P 
und  IP  aufgeführten,  da  die  Beziehungen  viel  zusammengesetz- 
tere sind.  Am  weitesten  stehen  unter  ihnen  die  unter  II'’  aufge- 
führten zurück.  In  ihnen  muss  nicht  allein  die  Beziehung  jedes 
Tones  auf  den  vermittelnden  Ton,  sondern  auch  noch  das  Verhält- 
niss,  in  welchem  die  vermittelnden  Töne  zu  einander  stehen,  be- 
achtet werden.  Derartige  Verbindungen  sind  daher  weit  weniger 
einfach  und  verständlich  als  alle  andern ; Tonfolgen , welche  sich 
auf  sie  gründen,  müssen  nothwendig  unerwartet,  fremd- 
artig, herb  oder  hart  klingen  und  für  den  Sänger  schwer 
ausführbar  sein.  Hierauf  gründet  sich  ihr  Verbot  im  strengen 
oder  reinen  Satze. 

Viele  von  diesen  Tonfolgen  erscheinen  als  die  Aufeinander- 
folge der  Töne  eines  für  die  Tonart  sehr  charakteristischen  Accor- 
des  der  Dominantdissonanz ; ihre  häufige  Anwendung  in  der  neue- 
ren Musik  und  vorzugsweise  in  der  Instrumentalmusik  erklärt  sich 
aus  diesem  Umstande  eben  so  leicht,  wie  ihr  Verbot  im  strengen 
Satze. 

Diejenigen  von  ihnen,  welche  auch  im  strengen  Satze  erlaubt 
sind,  werden  durch  gewisse  Bedingungen  leicht  verständlich;  ihre 
vermittelnden  Töne  sind  die  hervortretendsten  Töne  der  Tonart 
und  liegen  daher  sehr  im  Ohr. 

Die  der  Bedingung  IP  entsprechenden  Fortschreitungen  sind 
untereinander  rücksichtlich  ihrer  leichteren  oder  schwereren  Fass- 
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lichkeit  wieder  sehr  verschieden,  jenachdem  die  vermittelnden 
Töne  zu  einander  in  schwerer  oder  leichter  verständlichen  Ver- 
hältnissen stehen.  Am  schwersten  sind  diejenigen  verständlich, 
in  denen  das  Verhältniss  der  vermittelnden  Töne  sich  nicht  durch 
einfache  Verbindung  der  natürlichen  Intervalle  darstellen  lässt. 
Auf  der  Grenze  der  Verständlichkeit  scheinen  diejenigen  Tonfol- 
gen zu  liegen,  in  denen  die  vermittelnden  Töne  das  Verhältniss 
des  Ganztones  ( 8 : 9 ) zu  einander  haben ; sie  klingen  sehr  herb 
und  schneidend,  werden  aber  dennoch  von  den  Componisten  oft 
angewendet,  und  zwar  in  der  Instrumentalmusik  ganz  mit  Recht, 
wenn  auch  nur  unter  bestimmten  Bedingungen  günstig  und 
wirksam. 


Vermittelnde  Töne,  bestimmende  Intervalle,  vermittelte  Töne. 


^'(+1)  4- 


III  30 

d"  e" 

II  20 

-f-  d'‘ 
2 II 

a 

Ein  und  dieselbe  Tonfolge  kann 
Weise  vermittelt  werden.  So  kann  siel 

oft  auf  sehr  verschiedene 
1 z.  B.  die  Folge 

H — 

in  unserer  gleichschwebenden  Temperatur  auf  folgende  Vermitte- 
lungen gründen 

A.  nach  der  unter  P aufgestellten  Bedingung : 


l. 


II  2 

c -j-  d{-\)  . 

m n 


II 

4.  c -\- 


3 2 

2.  C -f-  G?(_l)  . 

2 n 

«(_!) 


2 II 

3.  c d . 


III 

II 


5. 


II 

c -f- 
2 


2 

^(-1)  • 
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Verschiede- 
ne Vermitte- 
lungen ein 
und  dersel- 
ben Ton- 
folge. 
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jj.  nach  der  unter  II^  aufgestellten  Bedingung : 


2 2 
1.  c + rf. 

2+3  2 

2.  c -f-  1)  . 3. 

2 III 

C -f-  . 

20  3 

4.  c -f-  c?  etc. 

k i 

1 1 

III  II+III 

1 

30  II 

i'i  i 

HH  _ , 
l-H 

Jl  !l 

!«(-!)==  II 
1 («(_))=  2 

II  II 

bO 

HH 

ih  = III 
3 

Sind  nicht  Bedingungen  gegeben,  welche  eine  fernerliegende 
Vermittelung  nöthig  machen,  so  stützt  sich  das  Ohr  natürlich  auf 
die  einfachste  und  nächstliegende ; — ja,  wenn  die  zur  Abweichung 

zwingenden  Bedingungen  vielleicht  nicht  bestimmt  genug  hervor- 
treten, so  wird  sich  auch  dann  noch  die  einfachere  Vermittlung 
fühlbar  machen.  Die  Gründe  für  Ergreifung  einer  fernerliegen- 
den Vermittlung  können  theils  in  den  voraufgehenden  oder  nach- 
folgenden  Ton  - und  Accordfolgen  liegen,  theils  in  der  Beglei- 
tung gegeben  sein.  Diejenigen  Vermittelungen,  die  sich  auf  die 
Bedingung  gründen,  sind  in  dem  hier  dargelegten  Falle  die 
einfacheren ; welche  von  ihnen  die  natürlichste  ist,  folgt  aus  dem 
Wesen  derjenigen  Einheit,  die  wir  Tonart  nennen. 


Aufg.  D.  I.  Aufgabe  D.  I. 

Aufsuchen  und  Auffassen  der  verschiedenen  Ver- 
mittelungen ein  und  derselben  Folge  von  zwei 
Tönen  in  Beziehung  auf  die  verschiedensten  melo- 
dischen E'ortschreitungen. 


Lösung.  Es 

etwa  : 


wird 


beliebige  melodische  Fortschreitung  notirt; 


216. 


— 


Zu  jedem  der  beiden  Töne  sucht  man  nun  diejenigen  Töne  auf, 
welche  mit  ihm  in  einem  einfachen  Verhältnisse  stehen;  z.  B. 


Diejenigen  Töne , welche  in  1 und  2 identisch  oder  doch  nur 
verschiedene  Octaven  desselben  Tones  sind,  begründen  die  Ver- 
mittelung nach  I^.  Es  sind  dieses 
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Von  diesen  kann  wieder  ßs'  zu  a'  und  d'  zu  li  in  zweifach  ver- 
schiedener Beziehung  stehen,  nämlich  entvveder  in  dem  Verhält- 
nisse derjenigen  kleinen  Terz,  wie  sie  im  Durdreiklange  als  Diffe- 
renz der  aufwärtsgemessenen  Quint  und  Terz  entsteht , oder  im 
Verhältnisse  derjenigen  kleinen  Terz , welche  das  Ahwärtsmessen 
der  betreffenden  Intervalle  im  Molldreiklange  ergiebt.  Der  Ton  e 
kann  sowohl  zu  a als  zu  h in  einem  zweifachen  Verhältnisse  ste- 
hen, nämlich  in  Beziehung  auf  beide  Töne  entweder  nur  dem 
Quintintervalle,  oder  zugleich  der  Quint  und  Terz  angehören. 

Aus  den  drei  wesentlich  verschiedenen  Vermittelungen 
1.  Bestimmende  In-  Vermittelte  2.  Bestimmende  In-  Vermittelte 


tervalle.  Töne.  tervalle.  Töne. 


3.  Bestimmende  Intervalle.  Vermittelte  Töne. 


ergeben  sich  auf  diese  Weise  acht,  deren  Unterschiede  aber  nur 
durch  begleitende  Töne  bemerkbar  gemacht  werden  können,  und 
folglich  hier  unbeachtet  bleiben  dürfen. 


Sucht  man  nun  diejenigen  Töne  in  1.  und  2.  auf,  welche  in  ein- 
fachen Verhältnissen  zu  einander  stehen,  so  findet  man  die  Ver- 
mittelungen, welche  sich  auf  Bedingung  lU  gründen.  Es  sind  die- 
ses die  Töne : 


a.  b.  c.  d.  e.  f.  g. 

III0oder20  30  II  IIP  oder  2«  20  30  20 


^ 

— 

— lU 

1- 

ILf 

1 IT 



3 

‘ " I I ' I ' 

II  oder  3 III  2 II  oder  3 II  III  II 

h.  i.  k.  1.  m. 

III  20  20  IIP  30 


^ 1 

¥ 

tjö 

— 



-öl 

-p- 

— 

3 II  3 II  III. 


Die  Lösung  beginnt  wieder  mit  dem  Aufsuchen  am  Clavier,  lässt 
die  Darstellung  der  vermittelten  Töne  durch  Gesang  etc.  bei  An- 
gabe der  vermittelnden  Töne  am  Clavier  folgen,  und  scbliesst  mit 
der  schriftlichen  Bearbeitung. 

Es  reicht  die  Lösung  der  Aufgabe  an  nur  wenigen  melodischen 
Schritten  aus,  um  die  genügende  Fertigkeit  im  Auffinden  verschie- 
dener Vermittelungen  zu  erlangen. 
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Einfachste 

Vermitte- 

lung. 


Bei  einer  Folge  von  zwei  und  mehr  melodischen  Schritten 
verringert  sich  die  Anzahl  der  möglichen  Vermittelungen  für  jeden 
einzelnen  Schritt.  Das  gilt  hauptsächlich  in  der  Einstimmigkeit, 
wo  die  vermittelnden  Töne  sich  aus  der  Tonfolge  ergeben.  Einen 
einmal  aufgefassten  vermittelnden  Ton  hält  das  Ohr  gern  fest,  und 
verlässt  ihn  nur,  wenn  eine  Fortschreitung  kommt,  welche  sich  an 
ihm  nicht  vermitteln  lässt ; dann  aber  findet  es  auch  hier  die  ein- 
fachste Vermittelung,  indem  es  denjenigen  Ton  als  vermittelnden 
auffasst,  der  mit  dem  früheren  in  einem  einfachen  Verhältnisse 
steht,  — vorausgesetzt,  dass  keine  Begleitung  vorhanden  ist, 
welche  eine  andere  Vermittelung  bedingt.  Einzelne  Volkslieder 
(hauptsächlich  Kindeiiieder)  begnügen  sich  mit  der  Vermittelung 
an  einem  einzigen  Tone,  andere  mit  zwei  im  Verhältnisse  der 
Quint  stehenden  vermittelnden  Tönen. 


Melodie. 
221.  ,,  2 III 


Der  Frühling  hat  sich  eingestellt. 
III  2 II  2 II  III  II  2 III 


III  2 


Vermittelnde  Töne.  II. 


P 


II  II 


II  II  20  II  20  II  20  II  II 


II  II 


II  II 


222. 


Dort  unten  in  der  Mühle. 

2 2 2 III  2 II  III 


Volkslied. 
2 2 II  2 II 


B- 


Vermittelnde  Töne,  jj  jj  jj  n 20  30 


II  II  20  II  20 


IfEg 


±: 


1 


III 


III  III  II  II  II  III  20  II  III  II  2 2 II  2 II 


System  der  Harmonielehre. 


159 


III  III III II II II III  20  II  III  20  II  2 2 III  II  2. 


-Ni 

■ 1 1.  i '"N‘ 

•>!  ^ n r n s n ' 

N J 

“1^  N*f 

m 

--p  ^-r—n  w - 

J-  J ä 

■ d.  -- 

^ W W w 

-n 

^ II  II  II  20  20  20  3 II  2 II II  20  II  II  II  20  II^ 

M 

m T 

T- r 

■ ^ 

— 1 

- ^ 

■ r-  r « T 

5-  r 

h 

-i b 7— t 

V''  1 

p ^ ; 

— 1 0 

0 1/ 

K 

. ^ ^ _I 

Die  einfachste  Vermittelung  einer  Melodie  findet  man,  wenn 
I man  denjenigen  Ton  als  vermittelnden  Ton  annimmt,  welcher 
I möglichst  viel  aufeinanderfolgende  Schritte  vermittelt,  und  von 
ihm  nur  abweicht , wenn  ein  Schritt  sich  an  ihm  nicht  vermitteln 
I lässt. 

Die  Angabe  der  bei  einfacher  Vermittelung  vorhandenen  ver- 
mittelnden Töne  zwingt  den  Sänger  zur  reinen  Intonation ; die 
Fertigkeit  im  Auffinden  der  einfachen  Vermittelungen  ist  daher 
nicht  ohne  Bedeutung. 

Das  vollkommen  genaue  Abmessen  der  zu  Grunde  liegenden 
Maasse  ist,  wie  schon  erwähnt,  rücksichtlich  der  Aufeinanderfolge 
viel  schwerer,  als  im  Zusammenklange,  weil  die  Schwebungen 
i fehlen;  durch  Angabe  der  vermittelnden  Töne  führen  wir  dieses 
Correctivmittel  wieder  ein. 

Darauf,  dass  in  der  Aufeinanderfolge  ein  kleiner  Fehler  viel 
weniger  bemerkbar  ist,  als  im  Zusammenklange , beruht  die  Mög- 
lichkeit der  temperirten  Stimmung  und  ihre  Einrichtung,  die  spä- 
ter betrachtet  wird. 

Auch  bei  dem  Aufsuchen  der  einfachen  Begleitungen  gegebe- 
ner Melodien  kommt  es  darauf  an,  die  vermittelnden  Töne  zu  ken- 
nen, und  eine  derartige  Uebung  darf  nicht  unterlassen  werden. 
Es  werden  natürlich  nur  einfachere  Melodien  zergliedert,  wie  sie 
sich  in  jedem  Choralbuche  und  jeder  Volksliedersammlung  in 
Menge  finden.  Auf  die  etwa  vorhandene  Begleitung  wird  gar 
nicht  Rücksicht  genommen,  sondern  das  Streben  muss  auf  das 
Finden  der  möglichst  einfachen  Vermittelung  gerichtet  sein.  Dass 
sich  hei  manchen  Melodien,  namentlich  bei  alten  Chorälen,  oft 
mehrere  Vermittelungen  finden,  die  gleich  einfach  zu  sein  schei- 
nen, beruht  darauf,  dass  in  ihnen  eine  bestimmte  Tonart  nach  un- 
seren Begriffen  nicht  festgehalten  wird. 


Aufgabe  D.  II. 

Zergliederung  einfacher  Melodien  mit  Rücksicht 
auf  die  ihnen  zu  Grunde  liegende  einfachste  Ver- 
mittelung. 

Lösung.  Um  die  Art  der  Lösung  an  einem  Beispiele  klar  zu  machen. 
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Choral. 


Vermitteln- 
de Tone. 


sei  hier  der  Choral  »Wer  nur  den  lieben  Gott  lässt  walten « zer- 
gliedert. 

Der  erste  Schritt  von  e nach  a Hesse  sich  vermitteln  an  a , e\ 
c (^1)  oder  cis  Weder  a'  noch  noch  reichen  zur 

Vermittelung  des  nächsten  Schrittes 
a 4-  h' 

aus ; es  bleibt  daher  nur  e'  übrig , und  bis  zur  ersten  Cadenz  ist 
demnach  die  Vermittelung  folgende  : 


2 II  3 II  2 II  III  ^ II. 


LXX  ^ 

XX. 

. -1- 

n 

II  ‘ 

20  III 

20 

II  20 

^ d . 

30 

¥ - — 

III. 

-r-H 

|Ö_ 

— 1 1- — 

.(2 xS 

t- 

- 

Der  nächste  Schritt 

/(+i)  + f\+i) 

ist  an  e nicht  zu  vermitteln,  wohl  aber  an  , welches  durch 
die  Verbindung 

(^^'(+1)  = II 

\e'  = III 

leicht  als  = 2^  -f-  3^  zu  finden  ist.  Die  Vermittelung  an 

c\+\)  reicht  aus  bis  zu  dem  Schritte 
a -j- 

wo  aber  das  e”  leicht  wieder  eintritt. 

Der  Schritt 

c"(+i)  4-  ^''(-1-1) 

kurz  nach  der  Wiederholung  lässt  sich  an  e'  nicht  vermitteln,  son- 
dern^an'^^''(+i) , das  sich  aus  der  Verbindung 
U'  = III 
3 

leicht  als  = II  finden  lässt,  und  endlich  bei  dem  Schritte 

//  -f  a' 

wieder  dem  e'  weichen  muss. 


Dem  ganzen  Choräle  liegt  folgende  einfache  Vermittelung  zu 
Grunde : 


1 2 II  3 II  2 II  III  1 II  II  2 

, , I X 


1 1 i — 

1 1 — 

^^hrl — r 

' ■ , 1 -1 h 

fp 

V 

J.  . ____  _ ^ 

. ...  ..  . i 

par'  &»■  ^ 

Vermittelnde 

Töne.  10  II  20  III  20  II  20  30  lo  HI  20  II 

...  ^ . . _ . . _ . ... 



1 

^ 1 

1_ 

1 

P' 

Ml  (<? 

1 ■ 1 ■ A 

- 

— 

T“ 

— 

\ 1=  f:_..d 
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III  2 

2 

III  2 ^ 

II  3 II  III  III 

1 

^ P'  V r 

rrvi 

■ 

— 

. 

r 

. 

/5> 

r"  1 [ 

t/  ^ 

(ii+iii)  II 

30  II 

20  I 

1 

t—i 

-U- 

T 

Ar  ^ 

*T 

. L L.  1 

m — 

' - (-  - - ■ 

r - ..  ' □ 

io 

II  II  2 III  II  20  II  20  II  3 II  2. 


_ ^3-^-  — 1 + 

. 

ffu 

— 

r 1 ^ 

r^~  — 

t h _ _ 

TT 

20  20  ] 

n • 

I II  20  ] 

<3  _ 

[I  20  II  20  III  20  III 

r3  

t 1=1 



I--7 

III 


An  einzelnen  Stellen  hätten  sich  leicht  noch  mehrere  andere  und 
fast  eben  so  einfache  Vermittelungen  finden  lassen.  So  Hesse  sich  hei  * 
auch  so  vermitteln  : 


225.  Choral.  2+3  2 3 1 Oder : II  2 3 2+3. 


Es  kommt  uns  hier  nicht  auf  möglichst  viele , sondern  auf  mög- 
lichst einfache  Vermittelungen  an;  daher  genügt  uns  die  gefundene. 


In  minder  einfachen  Melodien  und  vorzüglich  in  solchen,  Verwandt- 

Q ^ O I ^ IT  'l*0l 

deren  Ausführung  einem  Instrumente  zugedacht  ist,  finden  sich  Nachbar- 
n och  eine  Menge  verzierender  Neben- und  Zvrischentöne , deren  Tonhöhe. 
Heziehungen  oft  nur  durch  eine  sehr  complicirte  Vermittelung  dar- 
gestellt werden  könnten.  Es  sind  dieses  alle  unwesentlichen  Vor- 
halte, Durchgänge,  Neben-  und  Zwischennoten,  sowie  die  unwe- 
sentlichen Töne  in  den  Verzierungen  und  Manieren  (Vorschläge, 

Triller  etc.) . Diese  Töne  stehen  immer  in  Beziehung  zu  einem 
wesentlichen  Tone  der  Melodie , mag  dieser  Ton  nun  unmittelbar 
vorhergellen  oder  folgen,  oder  mag  er  in  weiterer  Entfernung 
stehen.  Die  Beziehung  zu  diesem  wesentlichen  Tone  wird  sehr 
oft  nur  durch  diejenige  Verwandtschaft  der  Töne  vermittelt,  wel- 
che sich  auf  die  Nachbarschaft  in  der  Tonhöhe  gründet  (siehe 
Seite  82  f.). 

Der  wesentliche  Ton  kann  über  oder  unter  dem  zu  ihm  gehö- 
rigen Nebentone  liegen,  und  es  können  sich  auf  einen  wesentli- 

Tiorsch,  System  u,  Methode  d.  Hannoiiielobre.  11 
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eben  Ton  mehrere  theils  über  tbeils  unter  ihm  liegende  Nebentön c 
beziehen. 

Liegen  unwesentliche  Töne  zwischen  zwei  wesentlichen , so 
dass  sie  das  zwischen  ihnen  liegende  Intervall  ausfüllen,  so  heis- 
sen sie 

Durchgangstöne,  (a.) 

Stellen  sie  nur  zu  einem  Tone  durch  Nachbarschaft  in  der 
Tonhöhe  in  Beziehung,  so  nennt  man  sie 

Neben-  oder  Hülfstöne.  (h.) 


fr^ 


— 


b. 


Durchgangs-  und  Hülfstöne  können  sowohl  auf  den  leichten 
als  auf  den  schweren  Tacttheil  fallen,  und  so  entstehen  durch  sie 
die  mannichfaltigsten  Melodieverzierungen. 

Sie  steigern  den  Tonreichthum  und  die  rhythmische  Beweg- 
lichkeit, sie  machen  den  Gang  der  Stimmen  geschlossener  und 
tliessender,  können  aber  auch,  in  zu  grosser  Zahl  verwendet,  einer 
Melodie  einen  weichlichen,  weinerlichen  Charakter  geben. 

Die  Veränderung  einer  Melodie  durch  Einführung  von  Durch- 
gangs- und  Hülfstönen  heisst 

Figurirung. 

An  dem  folgenden  (a)  Sätzchen  mag  die  Einwirkung  einer 
derartigen  Figurirung  (h)  auf  den  Charakter  einer  Melodie  gezeigt 
werden. 

227.  a. 


'1 — 

J 

^ fTy — >r  TI 

1—  I— 

ri:— ^ 



--4=—^  - 

b.  1. 


+ + 


-ß—0- 


\ 

t 


J 
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3. 


etc. 


Aufgabe  D.  III. 

Figurirung  einfacher  Choralmelodien. 
Lösung.  Nach  dem  Mitgetheilten  leicht  ausführbar. 


Dritter  Abschnitt.  Das  Harmonieprincip. 

I.  Einleitung. 

Soll  eine  Anzahl  einander  folgender  Accorde  sich  als  Einheit 
geltend  machen,  so  muss  mindestens  jeder  Accord  mit  dem  unmit- 
telbar ihm  voraufgellenden  (resp.  folgenden)  Accorde  verbunden 
sein.  Die  Beziehung,  in  welcher  die  Töne  eines  Accordes  zu  ein- 
ander stehen,  muss  klar  sein,  weil  diese  Bedingung  den  Accord- 
charakter  erst  erzeugt.  Ist  demnach  nur  das  Tonhöhenverhältniss 
zwischen  einem  Tone  des  einen  und  einem  Tone  des  andern  Ac- 
cordes verständlich,  so  muss  auch  die  Beziehung  zwischen  den 
beiden  Accorden  verständlich  sein.  Zwei  einander  folgende  Ac- 
corde erscheinen  demnach  als  verbunden, 

wenn  ein  Ton  des  einen  Accordes  mit  irgend  einem  Tone 
des  andern  identisch  ist  oder  in  einem  einfachen  Verhält- 
nisse steht. 

Die  betreffenden  Töne  heissen  die  vermittelnden  Töne  der 
Accordfolge. 

Zwei  Accorde  können  verbunden  werden 

I.  durch  einen  vermittelnden  Ton,  indem  dieser 
a.  in  beiden  Accorden  dieselbe  Bedeutung  in 
Beziehung  auf  die  verbundenen  Intervalle 
h a t , 


Aufg.  D.  in. 


Bedingungen 
für  Accoid- 
verbindun- 
gen. 


11^ 


f 
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(228.)  -c'  = 20+30 

g = \l 

«(-!)=  III 
Lc  =2  + 3 

2+3 


oder : - 


4- 


y = 

e'(_i)= 
A-\)  = 


2+3 


II 


II 


HO 

IIP 

20  + 30 

III 


229. 


228 


(229.)  r//(_i)==  III 
\9  = 2 + 3 


+ 


d'  = II' 


I 

y"  = II 
/ = 2+3 
/ = 2 
iir 


oder : 
oder: 


2+3 

2+3 

9 

II 

II 

d 

2 

2 ( 

etc. 


/ 


i 


m 


etc. 


r I r 

b.  in  beiden  Accorden  in  verschiedener  Be 
deutung  auftritt. 

(230.)  ,y(_i)=  IIP  r?Vi)=  20 

+ ' y'  =3 


= 20+30  , I A',_i)=  ii+iii 


iff'  = II 

Lc'  = 2+3 


oder : 


230. 


III 


II 


i 


(-1) 


$ 


I y ~ 


*)  Die  vermittelnden  Töne  werden  durch  halbe  Noten  bezeichnet. 
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(231.) 


y ==20  + 30  r 
/ = 2 , I 

(f  = II  + 1 
III 


= II 
,=  III 

= 2+3 


20+30 


II 


'9 


231. 


w " 

Tt:—: — d d 

fn 

17  ^ 

■s*  ^ 

II.  Durch  zwei  in  einfachem  Verhältniss 
hende  Töne,  indem  dieselben 


s te 


a.  jeder  in  seinem  Accorde  die  ihm  durch  seine 
Beziehung  auf  den  andern  zugewiesene  Be- 
deutung hat. 


(232.) 


20+30 

II 

III 


+ 


2 


y'  = HO 
IIP 

c"  = 20+30 
U(_i,=  III 


Quint : 


\d!’  = II 
y = 2+3 
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II 


233. 


i&r 


b.  jeder  in  seinem  Accorde  in  einer  Beden 
tung  auftritt,  die  ihrer  gegenseitigen  Be 
Ziehung  widerspricht. 

(234.)  30 

\f  =?» 


j c = ii+in 

L/  = 2 


y = 20+3» 
d = II 
Vi)=  III 
-g  = 2+3 


II+III 

c 


2+3 

ff' 


234. 


(235.) 


Quint : 
II 


II 

2 


5 


9t 


iEEE^ 


= II 

dis\-2)=  III 

Ä(_i)  = 2+3 


ir 


2+3 


2+3 

h 


a = III 
b = 3 


(235.) 


-III 

J 


ft 


9^ 


i 


Die  letzte  Accordfolge  lässt  auch  diese  Vermittelung  nach  B zu 


{■  = 

A(_i)  = 

Ly ^ 

III 


2 

II 

III 
2+3 

h-i) 


4- 


dts'(-2) 

h{-i) 

Lßs(_i) 

2+3 
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und  wir  finden  also  hier,  wie  bei  andern  Fällen,  dass  ein  und  die- 
selbe Accordfolge  sich  auf  eine  mehrfache  Vermittelung  gründen 
kann. 

Accordfolgen,  welche  sich  auf  Bedingung  und  II^  gründen, 
sind  weder  schwer  verständlich  noch  von  überraschender  Wirkung. 

Ihrem  Charakter  nach  gleichen  sie  den  melodischen  Folgen,  welche  kung. 
sich  auf  dieselben  Bedingungen  stützen,  — und  nur  rhythmische 
I Mannichfaltigkeit  vermag  derartige  Schritte  etwas  zu  heben.  Es 
j sind  ja  nur  dieselben  Accorde,  oder  doch  nur  verschiedene  Umla- 
gerungen und  Theile  derselben  Accorde,  welche  bei  einer  derarti- 
^ gen  Vermittelung  auf  einander  folgen.  Gleichwohl  finden  diese 
j wenig  energischen  Fortschreitungen  eine  sehr  häufige  Verwen- 
I düng,  wie  sich  dieses  in  dem  Abschnitte  über  rhythmische  und 
harmonische  Figuration  zeigen  wird. 

Beide  Bedingungen  (F  und  II^)  führen  auch  hier  wieder  auf 
ganz  dieselben  Gebilde;  eine  weitere  Vergleichung  der  letzte- 
ren ist  überflüssig. 

Die  Bedingungen  P und  IP  ergeben  Accordfolgen,  in  deren 
einzelnen  Accorden  entweder  der  Ausgangspunkt  oder  die  Rich- 
tung für  die  zur  Verständlichkeit  der  Beziehungen  nöthigen  Inter- 
valle wesentlich  verschieden  sind.  Im  Allgemeinen  müssen  der- 
artige Fortschreitungen  einen  weit  energischeren  Charakter  haben, 
als  die  vorher  betrachteten ; freilich  ist  auch  der  Grad  ihrer  Ver- 
ständlichkeit ein  geringerer. 

I Unter  sich  sind  nach  P und  II^  vermittelte  Schritte  sowohl 
nach  ihrem  Charakter  (ihrer  Wirkung)  als  nach  dem  Grade  ihrer 
Verständlichkeit  sehr  verschieden. 

Der  Charakter  solcher  Accordfolgen  ist  in  einer  zusammenge- 
setzten Weise  abhängig : 

A.  von  der  Art  und  der  Verständlichkeit  der  Beziehungen 

I in  den  einzelnen  Theilen  und  von  dem  physischen 

Wohlklange  jedes  einzelnen  Accordes ; 

B.  von  dem  Grade  der  Verschiedenheit  der  Beziehungen  in 
den  einzelnen  Accorden; 

C.  von  dem  Grade  der  Verständlichkeit  und  Fasslichkeit 
der  Vermittelung. 

Rücksichtlich  der  unter  A.  angegebenen  verändernden  Mo- 
mente verweisen  wir  auf  die  Vergleichung  der  Accorde  unter  ein- 
ander auf  Seite  90  u.  ff. ; in  Beziehung  auf  B.  und  C.  dürfen 
I wir  uns  nur  die  Angabe  ganz  allgemeiner  Gesichtspunkte  gestat- 
ten, und  dieselben  genügen  auch  vollkommen.  Zu  B.  haben  wir 
zu  bemerken : 

Je  entschiedener  die  Bedeutungen  der  vermittelnden 
Töne  einander  widersprechen,  desto  mehr  müssen  die  zu 
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messenden  Intervalle  in  der  Richtung  einander  entgegen- 
gesetzt sein,  und  um  so  lebendiger  und  energischer  muss 
ein  Schritt  wirken.  Man  vergleiche  folgende  Schritte  mit 
einander : 

1.  2.  3. 


fc''=20+30  ic”  = 30  fc"  = 2 

l/=II  +|rt'(-l)  = 20  +)/=II+III 

h'(-i)  =III  ie'(-i)  =11+111) = II'  ]es'i+\)  = 3 
= 2 + 3 = 2,  h/=2'+3'  Ic  = 2, 

20+30  3Ö  2+^ II+III 


/"(+1)=30 
d"  = 20 


1«'=II+III 

2 

II+III 

n' 


[c"=20  + 30 
\U  = II 
|5'*s'{-i)  = III 
U'  = 2 + 3, 

2+3 

!>• 


Mit  Beziehung  auf  C.  ist  Folgendes  zu  berücksichtigen : 

Je  schwerer  die  Vermittelung  einer  Accordfolge  ver- 
ständlich ist,  desto  überraschender  muss  ein  solcher  Schritt 
wirken. 


Verwandt- 
schaft der 
Accorde 
gleichbedeu- 
tend mit 
Verständ- 
lichkeit der 
Beziehung. 


Accorde,  zwischen  denen  die  Beziehungen  verständlich  sind, 
nannte  man  (und  nennt  man  noch  jetzt)  verwandte  Accorde, 
und  man  spricht  von  ganz  bestimmten  verschiedenen  Graden 
der  Verwandtschaft. 

Der  Ausdruck 


Grad  der  Verwandtschaft 

bezeichnet  demnach  in  Bezug  auf  zwei  Accorde  ganz  dasselbe,  was 
wir  mit 


Grad  der  Verständlichkeit  der  Beziehungen 
bezeichneten , und  wir  schliessen  uns  dem  gebräuchlichen  Aus- 
drucke im  Allgemeinen  an. 

Es  wird  aus  dem  Folgenden  klar  werden,  dass  von  bestimmten 
Verwandtschaftsgraden  nicht  die  Rede  sein  kann,  — man  müsste 
denn  so  viele  Grade  aufstellen  wollen,  als  es  Accorde  giebt,  die 
mit  ein  und  demselben  Accorde  verwandt  sind;  — aber  wohl 
lassen  sich  die  Accorde , welche  mit  ein  und  demselben  Accorde 
verwandt  sind,  annähernd  nach  dem  Grade  ihrer  Verwandtschaft 
ordnen,  wenn  man  berücksichtigt,  wovon  der  Grad  der  Verständ- 
lichkeit abhängig  ist. 

Der  Grad  der  Verständlichkeit  der  Beziehungen  zwischen  zwei 
Accorden  ist  in  einer  zusammengesetzten  Weise  abhängig : 

aa.  von  der  Verständlichkeit  der  Beziehungen  in  jedem  ein- 
zelnen Accorde, 


bb.  von  dem  Grade  der  Verschiedenheit  der  Beziehungen 
in  beiden  Accorden, 

cc.  von  der  Einfachheit  des  Verhältnisses,  in  welchem  die 
vermittelnden  Töne  zu  einander  stehen^ 
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dd.  von  der  Wichtigkeit  jedes  vermittelnden  Tones  für  den 
durch  ihn  bestimmten  Accord. 

Der  Grad  der  Verständlichkeit  ist  in  consonirenden  Accorden 
? viel  grösser  als  in  dissonirenden ; wir  betrachten  daher  zunächst 
nur  die  Verbindung  von  Consonanzen. 

l^ei  ihnen  lässt  sich  auch  das  Einzelne  viel  leichter  auffinden 
als  bei  einer  Folge  von  Dissonanzen,  und  im  Wesentlichen  gilt 
alles  bei  der  Betrachtung  der  consonirenden  Accorde  Gefundene 
auch  für  die  Verbindung  dissonanter  Accorde. 

. II.  Verbindung  zwischen  Consonanzen  und  Consonanzen. 

Die  Rücksicht  auf  das  gegenseitige  Verhältniss  der  vermit- 
- telnden  Töne  (cc)  theilt  die  Accordfolgen  ein 
I I.  in  solche,  deren  vermittelnde  Töne  identisch  sind,  und 

II.  in  solche,  deren  vermittelnde  Töne  verschieden  sind,  aber 
in  einfachen  Verhältnissen  stehen. 

Der  Grad  der  Verschiedenheit  der  Beziehungen  in  beiden  Ac- 
I Corden  (bb)  ergiebt  zwei  Fälle : 

A.  die  Richtung  der  zu  messenden  Intervalle  bleibt  dieselbe, 
die  Ausgangspunkte  werden  verwechselt, 

B.  die  Richtungen  der  zu  messenden  Intervalle  sind  einan- 
der entgegengesetzt. 

Nach  der  Wichtigkeit  jedes  vermittelnden  Tones  für  den  durch 
ihn  bestimmten  Accord  (dd)  ordnen  sich  die  Bedeutungen,  welche 
' ein  Ton  in  den  consonanten  Accorden  annehmen  kann,  wie  folgt: 

1 = II  4-  III*). 

2 = 2 4-  3. 

I 3 = II. 

'■  4 = 2. 

5 = III. 

6 = 3. 

Verbinden  wir  nun 

a.  die  drei  wichtigeren  Bedeutungen  mit  einander, 

b.  die  drei  wichtigeren  Bedeutungen  mit  den  drei  minder 
wichtigen, 

c.  die  drei  minder  wichtigen  Bedeutungen  mit  den  drei  wich- 

) tigeren, 

d.  die  drei  minder  wichtigen  mit  einander, 

; *)  Die  Bedeutungen  Il-j-III  und  2-f-3  müssen  einen  Ton  eines  Accordes 

hervortreten  lassen,  da  er  in  ihnen  zugleich  in  Beziehung  auf  beide  verbun- 
I dene  Intervalle  steht.  Il-f-III  geht  der  Bedeutung  2-|-3  noch  voran , weil  der 

ITon,  welcher  = II -f- III  ist,  im  Dreiklange  als  der  höhere  Ton  hervortritt,  — 
doch  ist  der  Unterschied  minder  wesentlich.  Die  dem  Quintintervall  angehö- 
rigen  Töne  treten  natürlich  mehr  hervor  als  die  blos  zur  Terz  gehörigen. 


Uebersicht- 
liche  Anord- 
nung nach 
dem  Grade 
der  Ver- 
wandt- 
schaft. 
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Verbindung 
coiisoniren- 
der  Aocorde. 


I.  Bei  idcii- 
tisclieu  ver- 
mittelnden 
Tönen. 

A.  Die  ver- 
mittelnden 
Intervalle 
liegen  nach 
derselben 
Seite ; 


SO  erhalten  wir  die  Unterabtheilungen  in  11.  Bei  A.  ist  eine  der- 
artige Unter eintheihing  unterlassen , obwohl  auch  hier  diese  Be- 
dingungen verändernd  einwirken.  Bei  der  Betrachtung  solcher 
Accordfolgen,  in  denen  die  vermittelnden  Töne  verschieden  sind, 
ist  das  Verhältniss  der  vermittelnden  Töne  ganz  besonders  zu  be- 
rücksichtigen. Wir  beschränken  uns  auf  diejenigen  unter  ihnen, 
in  denen 

a.  das  Verhältniss  der  vermittelnden  Töne  ein  sehr  einfaches, 

b.  die  Bedeutung  jedes  vermittelnden  Tones  eine  in  dem 
durch  ihn  bestimmten  Accorde  sehr  hervortretende  ist. 

Da  die  Folge  der  Accorde  auch  umgekehrt  werden  kann,  so 
betrachten  wir  nur  die  Fälle,  in  denen  der  vermittelnde  Ton  des 
ersten  Accordes  tieferer , derjenige  des  zweiten  Accordes  höherer 
Ton  des  Intervalls  ist,  welches  die  vermittelnden  Töne  mit  einander 
bilden.  Eine  Ausnahme  hiervon  ist  nur  da  nöthig,  wo  die  Bedeu- 
tung der  vermittelnden  Töne  ihrer  gegenseitigen  Beziehung  ge- 
radezu widersprechen  soll. 

Die  Aufstellung  der  Gesichtspunkte  für  die  Eintheihing  der 
verwandten  Accorde  genügt  eigentlich;  indessen  mag  des  leich- 
teren Verständnisses  wegen  die  Aufzeichnung  folgen.  Der  erste 
Accord  ist  mit  a.,  der  zweite  mit  b.  bezeichnet*). 

A A . V erbindung  consonirender  Accorde  untereinander. 

I.  Accordfolgen  mit  identischen  vermittelnden  Tonen. 

A.  Die  Richtung  der  zu  messenden  Intervalle  ist 

dieselbe. 

(236.) 


Von  O-diir  nach: 

Bedeutung  des  vermittelnden  Tones  : 

Von  C-moll  nacli : 

(resp.  von:) 

in  a. 

in  b. 

(resp.  von;) 

= + II. 

^ = 11. 

C-dur  (1), 

q = III. 

Es-i\\ir  (2), 

U-moll  (1), 

c = 2 4-  3. 

'c  = 2. 

A-moll  (2), 

— — 

c = 3. 

C-moll, 

g = II. 

= II  + III. 

Es‘i\iir  (3), 

q = III. 

c = 2. 

2 -p  3. 

C'-dur, 

— — 

c = 3. 

A-moll  (3), 

^1-moll, 

C(-l)  = III. 

e(.l)=Il4-IIL 

A-dur  (1)> 

— — 

C(-  1)  = II. 

es(+i)  = 3. 

es(-H)  = 2 + 3. 

As-dur, 

e«(+l)  = 2. 

jEJs-moll  (4), 

(nach  C-diir). 

(nacli  C-moll). 

Die  eingeklammerten  Ueberschriften  gelten  für  die  Umkehrung  der 
Schritte,  so  dass  z.  B.  für  diese  die  Ueberschrift : »Von  C-dur  nach«  wegfällt, 
und  dafür  die  Ueberschrift:  »Von«  und  die  letzte  Zeile  ; »nach  C-dur«  eintritt. 
Dasselbe  gilt  in  Bezug  auf  C-moll, 
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H.  Die  Richtungen  der  zu  messenden  Intervalle 
sind  einander  entgegengesetzt, 
a.  Die  drei  wichtigsten  Bedeutungen  mit  einander  verbunden. 

(237.) 


Voll  C-(lur  nach: 

Bedeutung  des  vermittelnden  Tones : 

Von  C-nioll  nach; 

(resp.  von:) 

in  a. 

in  b. 

(resp.  von :) 

(5), 
jP-dur  (6), 
G-dur  (7), 

y = 11 -h  III. 

c = 2 -f  3. 

7=ir 

1 = 2 + 3.  ' 

1 c = II  -H  III. 
c = II. 

i y = 2 ‘d. 

1 6r-dur  (5), 

j 

(nach  C-dur). 

1 (nach  0-111011). 

b.  Die  drei  wichtigeren  mit  den  drei  minder  wichtigen  Bedeutungen 

combinirt. 

(238.) 


Von  O-dur  nach; 

Bedeutung  des  vermittelnden  Tones : ! Von  O-inoll  nach: 

(resp.  von:) 

in  a.  1 

in  b. 

(resp.  von:) 

vl5-dur  (8), 
€r-inoll  (9), 
jP-moll  (10), 

^ = 11  + III. 

c = 2 + 3. 
y = II. 

f/  = 2. 
y = 3. 
c = III. 
y = 2. 

i f/  = 3. 

O-nioll  (0), 
J5J-inoll  (7), 

(nach  O-diir). 

1 

1 

(nach  C-inoll). 

c.  Die  drei  minder  wic^htigen  mit  den  drei  wichtigeren  Bedeutungen 

verbunden. 

(239.) 


Von  O-dur  nach; 

Bedeutung  des  vermittelnden  Tones  : j 

Von  O-inoll  nach; 

(resp.  von :) 

in  a. 

in  b. 

(resp.  von :) 

^■dur  (11), 

c=  2. 
c — 2. 
e(-l)=III. 
««(+1)  = 

N es(-fi)  = 3. 

c = II  + III. 

c = II. 
e{- 1)  = 2 + 3. 
es(+l)  = II  + III. 
= II. 

i^-moll  (8), 
2^-dur  (0), 

^s-moll  (10), 
.^s-dur  (11), 

(nach  O-diir). 

(nach  C-inoll). 

d.  Die  drei  minder  wichtigen  Bedeutungen  mit  einander  verbunden. 

(240.) 

Von  O-dur  nach; 

Bedeutung  des  vermittelnden  Tones : 

Von  O-moll  nach : 

(resp.  von:) 

in  a. 

in  b. 

(resp.  von :) 

^-moll, 

\ C7s-inoll  (12), 

c = 2. 
C(-l)=  III. 
e(-l)=III. 
f>s(+i)  = 3. 

c = III. 

e(-i)=  2. 
e(-l)  = 3. 

eÄ(-i-i)  = in.  i 

yls-dur, 
OcÄ-diir  (12), 

(nach  C’-dur). 

i 

(nach  C-moll). 

B.  sie  lie- 
gen nach 
entgegen- 
gesetzten 
Seiten. 
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II.  Bei  nicht 
identischen 
vermitteln- 
den Tönen. 

A.  Die  Rich- 
tung der  In- 
tervalle 
stimmt  mit 
der  Bezie- 
hung der 
vermitteln- 
den Töne 
überein ; 


II.  Accordfolg’cii,  deren  yermittelnde  Töne  Yerschieden  sind,  aber  in 
einfachen  Verliältnissen  zu  einander  stehen. 

i.  Die  Richtungen  der  zu  messenden  Intervalle  stimmen  mit  der 
gegenseitigen  Beziehung  der  vermittelnden  Töne  im 
Wesentlichen  überein  oder  widersprechen  derselben 
wenigstens  nicht. 


a.  Die  vermittelnden  Töne  stehen  zu  einander  im  Verhältnisse  der  Quint 

(2  : 3). 


(241.) 


Von  C-dur  nach: 

Bedeutung  des  vermittelnden  Tones  : 

Von  C-inoll  nach: 

(resp.  von :) 

in  a. 

in  b. 

(resp.  von :) 

^ = II  -f  III. 

d!  = II. 

6r-dur, 

d!  = III. 

R-dur  (13), 

6r-moll, 

c = 2-f3. 

5' = 2. 

jE'-moll, 

— — 

.9'  = 3. 

6r-moll, 

g = II. 

d'  =11  + III. 

B-diir  (13), 

d'  = III. 

c = 2. 

<7  = 2 4-3. 

<?-dur, 

— — 

g = ‘6. 

F-moll, 

F-moll, 

e(-i)  = IIL 

A(.1)  = II4-IIL 

i^-dur, 

— — 

7i(-i)  = II. 

6>S(+1)  = 3. 

= 2 -j-  3. 

5-dur, 

— — 

Ä(+l)  = 2. 

R-moll  (14), 

(nach  C-dur).  | 

(nach  O-moU). 

b.  Die  vermittelnden  Töne  stehen  zu  einander  im  Verhältnisse  der  (grossen) 

Terz  (4  : 5). 

(242.) 


Von  (7-dur  nach : 

Bedeutung  des  vermittelnden  Tones  : 

Von  0-111011  nach: 

(resp.  von :) 

in  a. 

in  b. 

(resp.  von :) 

R-moll, 

Cw-moll, 

R-moll, 

(7-dur, 

g = ll  + III. 
c = 2 4-  3. 
~g  = lL 
c = 2. 
e(-l)=  III. 
es(+i)  = 3. 

h-i)=  II. 
h{-\)=  III. 

2. 

e(-l)  = 3. 
Ä(.i)=Il4-III. 
h[-i)  ==  III. 
e(-l)  = 2 -)-  3. 
e(-l)=  3. 
gts(-2)  = II  4-  III- 
gis(-2)=ll. 

<7  = 2 4-3. 
g = 2. 

J57-dur  (15), 

O-dur, 

R-dur, 

O/s-moll  (10), 
C7s-moll, 
CiS'diir  (17), 
(r-dur, 
O-moll, 

(nach  O-diir). 

(nach  O-moU). 

Diejenigen  Fälle,  in  denen  die  vermittelnden  Töne  im  Ver-  | 
hältnisse  der  kleinen  Terz  (5  : 6)  etc.  stehen,  lassen  wir  als  zu  * 
schwer  verständlich  gänzlich  aus,  j 
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B.  Die  Richtungen  der  zu  messenden  Intervalle  w i d e r s p r e - mT 

eben  der  gegenseitigen  Beziehung  der  vermittelnden 

Töne. 

a.  Die  vermittelnden  Töne  stehen  zu  einander  im  Verhältnisse  der  Quint 


(2:3). 

(243.) 


Von  O-dur  nach : 

Bedeutung  des  vermittelnden  Tones : 

Von  O-moll  nach : 

(resp.  von:) 

in  a. 

in  b. 

(resp.  von:) 

R-moll  (14), 

^-dur, 

n-ihiv  (15), 

X)-inoll  (16), 

= II  + III. 
c'  = 2 + 3. 

c'  = 2. 

= 2 + 3. 
d”  = 2. 
/=IH-III. 

/=n. 

= 2 + 3. 
d'  = 2. 
/=II  + III. 

/=n. 

D-diir  (18), 
D-inoll  (19), 

J?-moll, 

i?-dur, 

(nach  O-dur). 

1 

i 

(nach  C-moll). 

b.  Die  vermittelnden  Töne  stehen  zu  einander  im  Verhältnisse  der  (grossen) 

Terz  (4  : 5). 

(244.) 


Von  C-dur  nach: 

Bedeutung  des  vermittelnden  Tones : 

Von  C-inoll  nach: 

(resp.  von :) 

in  a. 

in  b. 

(resp.  von :) 

Des-moll  (17), 
Des-dur  (18), 
JT-dur  (19), 
Ä-inoll  (20), 

^ = II  4-  III. 
c'  = 2 + 3. 

7=il 

c'  = 2. 

h[- 1)  = 2 -j~  3. 
h{.  1)  = 2. 
flS(+l)  = II  -f-  III. 
= II. 

h{- 1)  = 2 -j“  3. 
h{.  1)  = 2. 
aÄ(-j-i)  = II  4-  III. 
ÖS(+1)  = II. 

Ja-dur  (20), 
JT-moll  (21), 

Dc«-inoll  (22), 
1 2>es-dur  (23), 

(nach  C-dur). 

1 (nach  O-inoll). 

Auch  hier  muss  die  Grenze  beliebig  gezogen  vrerden,  denn  es 
könnten  noch  die  Fälle  betrachtet  werden,  in  denen  die  vermit- 
telnden Töne  in  einem  anderen  Verhältnisse  zu  einander  stehen; 
ferner  könnten  in  die  betrachteten  Fälle  so  wie  in  die  etwa  noch 
zu  betrachtenden  die  minder  wichtigen  Bedeutungen  eingeführt 
werden.  Alle  diese  Schritte  sind  aber  so  schwer  verständlich,  dass 
sie  bei  dem  von  uns  zu  Grunde  gelegten  Grade  der  musikalischen 
Bildung  über  die  Grenze  der  Verständlichkeit  hinaus  liegen^),  wie 
schon  einzelne  der  Schritte  unter  II.  B.  b diese  Grenze  berühren. 


*)  Zum  Beweise  dafür , dass  (besonders  moderne)  Componisten  auch  vor 
solchen  Schritten  nicht  zurückschrecken,  führen  wir  hier  ein  von  Dr.  A.  v.  Oet- 
tingen  mitgetheiltes  »interessantes«  Beispiel  (Harmoniesystem  in  dualer  Ent- 
Wickelung.  Dorpat  und  Leipzig.  18G6.  S.  290)  an. 
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Dass  diese  Uebersicht  die  Grade  der  Verwandtschaft  nur  an- 
nähernd genau  angiebt,  versteht  sich  von  selbst,  da  ja  die  Abhän- 
gigkeit eine  zusammengesetzte  ist.  Es  werden  z.  B.  die  Fälle  unter 

I.  B.  a 

wegen  der  Wichtigkeit  jedes  vermittelnden  Tones  für  den  durch 
ihn  bestimmten  Accord  etwa  mit  denen  unter 

I.  A.  2 oder  3 

auf  derselben  Stufe  stehen  etc. 

Verschiedene  Accordfolgen  lassen  eine  mehrfache  Vermitte- 
lung zu.  Der  Grad  der  Verwandtschaft  der  Accorde  ergiebt  sich 
immer  aus  der  nächstliegenden  Vermittelung,  wenn  nicht  irgend 
welche  Bedingungen  dieselbe  auf  heben.  So  steht  z.  B.  der 

J?-mollaccord 

als  verwandt  mit  dem 


G-duraccord 

unter 

I.  B.  b.  3,  I.  B.  d,  II.  A.  a,  II.  A.  b, 
theils  einmal,  theils  mehrmals.  Der  Grad  der  Verwandtschaft  zwi- 
schen 


E-mo\\-  und  6-duraccord 
ergiebt  sich  aus  der  Vermittelung  unter  I.  B.  b. 
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Es  kann  auch  ein  ferner  liegender  Accord  näher  verwandt  zu 
sein  scheinen , wenn  nämlich  durch  enharmonische  Verwechse- 
lung eines  Tones  die  Vermittelung  eine  einfache  wird.  So  liegt 
z.  B.  der 

GeÄ-duraccord 

dem 

fVmollaccorde 

sehr  fern.  Der  Schritt  klingt  jedoch  keines^vegs  hart  und  lierh, 
weil 

Gis  und  As. 

Dis  und  Es , und 
His  und  C 

nur  enharmonisch  verschieden,  hei  unserer  gleich  scli wehend  - tem- 
perirten  Stimmung  also  identisch  sind. 

Für  die  unter  I.  A und  I.  R.  a his  d aufgeführten  Vermitte-  Beispiele, 
lungen  ist  es  sehr  leicht,  Beispiele  aus  den  Cqmpositionen  der  ver- 
schiedensten Zeiten  und  Meister  aufzufinden,  auch  stimmt  unsere 
Anordnung  im  Wesentlichen  mit  der  hergebrachten  Eintheilung 
nach  Verwandtschaftsgraden  überein,  es  darf  daher  für  diese  Fälle 
der  Vergleich  der  Theorie  mit  den  Thatsachen  unterlassen  w’^erden. 

Wo  unsere  Eintheilung  von  der  herkömmlichen  ab  weicht, 
wird  ein  musikalisches  Ohr  auch  leicht  den  Irrthum  der  alten  Lehre 
bemerken.  Der 

jF-mollaccord 

liegt  nach  unserer  Eintheilung  dem 

(7-duraccorde 

viel  ferner  als  der 

1.  O-moll-,  2.  ,^-moll-,  3.  F'-moll-,  4.  F'-dur-,  5.  fr-dur- 
accord  etc. 

In  der  alten  Theorie,  welche  den  Grad  der  Verwandtschaft 
nur  auf  die  Zahl  der  gemeinschaftlichen  Töne  gründet,  folgt  er 
noch  vor  F’-moll.  Der  Versuch  am  Instrumente  bestätigt  aber  so- 
fort, dass  der  G-duraccord  dem  (7-duraccord  viel  näher  liegt  als 
der  ^-mollaccord. 

Die  Vermittelungen  unter  II.  sind  schwer  verständlich;  der- 
artige Schritte  klingen  daher  hart  und  herb , wenn  sie  nicht  eine 
näherliegende  Vermittelung  mildert,  oder  der  melodische  Zusam- 
menhang zwischen  den  einzelnen  Tönen  derartig  verbundener 
Accorde  so  gross  ist,  dass  die  Vermittelung  leichter  verständlich 
wird.  Solche  Schritte  treten  immer  da  auf,  wo  sich  parallele  Quin- 
tenfolgen zeigen;  diese  Thatsache  gab  die  Veranlassung  zu  dem 
Verbote  der  offenen  und  verdeckten  Quinten  im  strengen  oder 
reinen  Satze.  Auf  welche  Weise  derartige  Schritte  sich  mildern 
lassen , und  wie  dieses  mit  dem  erfahrungsmässig  gefundenen 
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Wege — zur  Vermeidung  der  verbotenen  Quinten  — übereinstimmt, 
wird  sich  am  besten  an  einem  Beispiele  zeigen  lassen. 

Folgende  Accorde  sind  nur  durch  eine  so  fern  liegende  Ver- 
mittelung zu  verbinden. 

:zg=zrTgizzqT 

Der  melodische  Zusammenhang  zwischen  den  einzelnen  Tönen 
wird  es  erfordern,  dass  auf  jeden  Ton  des  ersten  Accordes  ein  ihm 
möglichst  nahe  liegender  Ton  des  andern  folgt.  Der  Ton  c”  wird 
daher  nach  as\+i)  nach  ff'  fortschreiten  müssen;  — nur  der 

Grundton  f ist  frei,  — er  kann  einmal  nach  ff',  das  andere  Mal  nach 
d'  fortschreiten.  Diesen  Bedingungen  entsprechen  die  angegebenen 
Lagen  nicht , wohl  aber  folgende , — in  denen  die  Quintenfolgen 
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Immer  zeigt  sich  eine  derartige  Vermittelung  bei  dem  Schlüsse 
in  der  sogenannten  phrygischen  Kirchen-Tonart. 

Händel,  Messias,  Fuge  : »And  with  Ms  stripes«. 


250. 


ji 


ft 


fV*  k 1 

— 

9Ar 

Vermittelnde  Töne. 


II+III 


20+30. 


Aufgabe  E.  I. 

Darstellung  der  möglichen  Schritte  von  einem  con- 
sonirenden  Accorde  zu  einem  anderen  — in  helie- 
bigen  wohlklingenden  Umlagerungen  des  vierstim- 
migen Accordes  — in  der  auf  Seite  170  ff.  ange- 
deuteten Weise  und  Folge. 

Lösung.  Zunächst  werden  zu  einem  Duraccorde,  dann  zu  dem  Moll- 
accorde  derselben  Stufe,  diejenigen  Accorde  am  Clavier  aufgesucht, 
welche  sich  durch  die  mit  den  laufenden  Nummern  1 bis  20  resp. 
1 bis  23  bezeichneten  Vermittelungen  ergeben.  Es  ist  darauf  zu 


Aufg.  E.  1. 


Ti  er  sch,  System  u.  Methode  d.  Harmonielehre. 
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sehen,  dass  in  jeder  Stimme  immer  möglichst  der  nächste  Ton 
folgt  (oder  derselbe  Ton  liegen  bleibt),  und  dass  womöglich  jeder 
Accord  irgend  eine  der  wohlklingenden  Lagen  des  vierstimmigen 
Dur-  oder  Mollaccordes  ist. 

Nach  der  Darstellung  am  Clavier  werden  die  betreffenden  Ac- 
corde  mit  Auslassung  einzelner  Töne  angeschlagen,  die  fehlenden 
Töne  durch  Gesang  dargestellt.  Zuletzt  folgt  die  schriftliche  Bear- 
beitung durch  Darstellung  in  Noten. 


II.  Moll.  1.  2.  3.  4. 


— - 

- 

I Pii 

. r r— 

r I — 

- i— 

I 

! 1 1 ‘ t 

f r 

' etc. 

C~^  • ” IT 



q 

t 

^ II+III  II 

Il-f  III  III 

2 3 

3 

3 2 

I 

I 

■V- 

7^ 

^ 

t ■ = 

;= 

Vermittelnde  Töne. 


Soll  sich  ein  Schritt  zu  einem  Durdreiklange  bewegen,  so 
muss  der  vermittelnde  Ton  folgende  Bedeutungen  erhalten: 

2 4- 3 oder 
II  oder 
III. 

Bei  einem  Schritte  zu  einem  Molldreiklange  dagegen  sind  nur 
folgende  drei  Bedeutungen  möglich : 

Il-flll  oder 
2 oder 

3. 

Es  ist  demnach  sehr  leicht,  von  irgend  einem  Dreiklange  be- 
liebig zu  einem  Dur-  oder  Molldreiklange  fortzuschreiten,  der  mit 
ihm  verwandt  ist. 


System  der  Harmonielehre. 


179 


Aufgabe  E.  II.  Aufg.E  ii. 

Herstellung  von  Harmoniefolgen,  in  denen 

a.  lauter  Durdreiklänge, 

b.  lauter  Molldreiklänge, 

c.  abwechselnd  ein  Dur-  und  ein  Molldreiklang 
einander  folgen. 

Lösung.  Die  Lösung  bietet  keine  Schwierigkeiten.  Man  hat  sich  nur 
die  Bedeutungen  des  vermittelnden  Tones  für  den  Dur-  und  für 
den  Molldreiklang  zu  merken. 

Die  Ausführung  beschränkt  sich  auf  die  Uebung  am  Instrumente. 

Zunächst  werden  nur  die  Stammaccorde  (drei-,  vier-  und  mehr- 
stimmig) berücksichtigt;  bei  einiger  Geläufigkeit  treten  die  Um- 
kehrungen und  Umlagerungen  hinzu. 

Weiterstrebende  mögen  bei  dieser  und  bei  der  folgenden  Auf- 
gabe die  schriftliche  Uebung  vornehmen,  sich  aber  statt  der  voll- 
ständigen Notation  der  Generalbassschrift  bedienen. 

Wenn  auf  jeden  Duraccord  zwanzig,  auf  jeden  Mollaccord 
dreiundzwanzig  verschiedene  Accorde  (abgesehen  von  den  ver-  gen. 
schiedenen  Umlagerungen  eines  und  desselben  Accordes)  folgen 
können,  so  muss  die  Zahl  der  möglichen  Fälle  bei  einer  Verbin- 
dung von  mehr  als  zwei  Accorden  bald  bis  ins  Unzählbare  wachsen. 

Eine  Folge  von  drei  Accorden  lässt  z.  B.  mindestens  20X20=400, 
eine  desgleichen  von  vier  Accorden  aber  schon  20X20X20=8000 
I zu.  Bei  sechs  Accorden  steigt  die  Zahl  schon  bis  20''^=3,200,000. 
i Es  können  natürlich  nicht  alle  möglichen  Formen  geübt  werden, 
sondern  es  bleibt  die  Wahl  zwischen  den  möglichen  Fällen  frei. 

Die  auf  Seite  167  angedeuteten  Gesichtspunkte  genügen,  Auf- 
schluss über  den  Charakter  von  Accordverbindungen  zu  geben. 

Es  leuchtet  ein,  dass  eine  Accordverbindung  wie  die  folgende 


fj  hart  und  rauh  klingen  muss , unter  Bedingungen  aber  auch  eine 
I majestätische,  grandiose  Wirkung  hervorhringen  kann.  Die  Ver- 
! 12* 
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Aufg.  E.  III. 


Einleitung. 


Einfachste 

Fortschrei- 

timgen. 


mittelungen  sind  in  allen  Schritten  schwer  verständlich;  aber  kei- 
neswegs sind  derartige  Forts chreitungen  ausgeschlossen,  wie  wir 
sie  ja  z.  B.  in  Palestrina’s  achtstimmigem  y)Stahat  matei\(  fanden. 

Eine  Beschränkung  der  Möglichkeiten  ergiebt  sich  uns  erst 
bei  Kenntniss  des  Tonartcharakters. 

Aiifjgabe  £.  III. 

Herstellung  von  verschiedenen  Accordfolgen , in 
denen  immer  jeder  Accord  mit  dem  voraufgehenden 
und  folgenden  in  verständlicher  Beziehung  steht, 
jeder  einzelne  aber  eine  Consonanz  ist. 

Lösung.  Es  genügt  hier  die  Darstellung  am  Clavier.  Die  Lösung  ist 
nach  den  vorigen  Uebungen  schon  an  sich  klar,  da  man  ja  jeden 
Accord  nur  mit  dem  ihm  unmittelbar  voraufgehenden  in  Beziehung 
zu  setzen  braucht.  Für  die  einzelnen  Accorde  mögen  möglichst 
verschiedene  Umlagerungen  des  drei-,  vier-  und  mehrstimmigen 
Accordes  verwendet  werden. 

III.  Verbiiicliing  d i s s o ii  i i* e ii  d e i*  Accorde  unter  sich 
und  mit  consonirenden. 

Eine  so  eingehende  Betrachtung  wie  bei  der  Verbindung  con- 
sonirender  Accorde  ist  hier  einfach  unmöglich.  Die  Zahl  der  Dis- 
sonanzen ist  schon  an  sich  weit  grösser  als  diejenige  der  conso- 
nirenden  Accorde;  ausserdem  aber  steigt  bei  jedem  dissonanten 
Accorde  die  Zahl  der  möglichen  Fortschreitungen  mit  der  Anzahl 
der  wesentlich  verschiedenen  Töne  um  ein  Bedeutendes,  schon 
wenn  blos  consonirende  Accorde  folgen  dürfen,  — wie  viel  mehr, 
da  die  directe  Folge  zweier  Dissonanzen  nicht  ausgeschlossen  wer- 
den kann.  Auf  diese  Weise  können  z.  B.  auf  den  Nonenaccord  der 
Dominantdissonanz  etwa  hundert  verschiedene  Accorde  (consoni- 
rende und  dissonirende)  folgen,  die  durch  identische  vermittelnde 
Töne  (also  nach  Bedingung  P)  mit  ihm  verwandt  sind,  — und  zwar 
jeder  mit  demselben  Rechte  wie  der  andere,  wenn  auch  der  Grad 
der  Verständlichkeit  in  den  verschiedenen  Folgen  sehr  verschie- 
den ist. 

Am  verständlichsten  wird  die  Folge  solcher  Accorde  sein,  in 
denen  ein  und  derselbe  Ton  in  den  wichtigsten  Bedeutungen  er- 
scheint. 

Für  dissonirende  Accorde  sind  nothwendig  diejenigen  Töne 
die  hervortretendsten  und  wichtigsten,  welche  die  Bildung  der  Dis- 
sonanz vermitteln.  Erscheinen  diese  Töne  (resp.  dieser  Ton)  als 
die  vermittelnden  Töne  einer  Fortschreitung,  und  haben  dieselben 
in  dem  der  Dissonanz  voraufgehenden  oder  nachfolgenden  Accorde 
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(der  bei  dem  möglichst  höchsten  Grade  der  Verständlichkeit  ein 
consonirender  sein  muss)  sehr  wichtige  und  hervortretende  Bedeu- 
tungen (als  doppeltbestimmt  resp.  als  doppeltbestimmend  oder  doch 
alsTheil  des  Quintintervalls) , — so  ist  die  betreffende  Fortschreitung 
unter  allen  möglichen  die  einfachste  und  verständlichste.  Noch  ver- 
ständlicher wird  ein  solcher  Schritt,  wenn  in  der  auf  S.  1 7 6 darge- 
stellten Weise  der  melodische  Zusammenhang  zwischen  den  einzel- 
nen Tönen  der  verbundenen  Accorde  verschärft  wird,  d.  h.  wenn  auf 
jeden  Ton  des  einen  der  ihm  am  nächsten  liegende  Ton  des  andern 
Accordes  folgt.  Die  alte  Lehre  erkannte  nur  diese  Art  der  Fortschrei- 
tung von  und  zu  Dissonanzen  als  eine  gesetzmässige  an,  und  betrach- 
tete alle  übrigen  als  (berechtigte  oder  unberechtigte)  Ausnahmen  von 
der  Regel.  Sie  nannte  die  als  gesetzmässig  anerkannten  Schritte 
Vorbereitung  und  Auflösung  der  Dissonanzen. 

Diese  Vorbereitungen  und  Auflösungen  sind : 
a.  für  die  Vorhalts dissonanz. 


9,  1 

2. 

[9, 

^(-1) 
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1 
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-F 
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Vorberei- 
tung und 
Auflösung 
der  Disso- 
nanzen : 
a.  für  Vor- 
haltsdisso- 
naiizen, 
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b,  für  Domi- 
nantdisso- 
nanzen, 


als  Vorbereitungen,  und  dem  entsprechend : 


255. 


ö 


t=t: 


&-iri 
- i L 



< 

I 


m 


als  Auflösungen. 


b.  für  die  Dominantdissonanzen: 

Vorbereitungen: 

(2+3)  (II+IH) 


(2+3)  (II) 


256. 


(II+III) 
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(II) 


257. 


etc. 
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2 (2+3) 
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i=zz'i$ 

ä 

(II) 

rr 

m 
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Als  erlaubte  Vorbereitungen  gelten  hier  auch  die  beiden 
nächsteinfachen  Schritte : 


258. 


iff — 2+3)  (c=II+III) 
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(^=2+3)  (c=II) 
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(II+III)  (II+III) 


(2+3)  (2+3) 

(II)  (II) 


(c=II)  (jr=2-f3) 
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c.  für  die  Nebendissonanzen. 


Die  Nebendissonanzen  sind  in  den  Grundformen  nicht  ge- 
bräuchlich. Von  allen  Stammformen  aber  sind  es  nur  zwei  Arten, 
welche  nicht  mit  Stammformen  der  Vorhalts-  und  Dominantdisso- 
nanz identisch  sind,  nämlich  der  Septimenaccord 


260. 


w- 

I 

und  der  übermässige  Terzquartsextaccord  mit  den  aus  ihm  entste- 
henden Formen. 


261 


■F 


Der  erste  ist  als  Accord  nicht  gebräuchlich  und  daher  für  ihn 
von  den  Theoretikern  keine  Auflösung  festgestellt. 

Die  Auflösungen  für  die  Formen  der  dritten  Nebendissonanz 
ergeben  sich  aus  folgender  Darstellung : 

(ff  = 3)  (^  = II) 


262. 


r I 

(/=ni)  (c=2+3) 

Aufgabe  E.  IV. 

Uebung  der  Dissonanzauflösung  resp.  Vorbereitung. 


Lösung.  Bei  dieser  Uebung  berücksichtigt  man  nur 

1.  die  Vorhaltsdissonanzen*), 

2.  die  Dominantdissonanzen, 

3.  die  dritte  Nebendissonanz. 

Diese  Formen  werden  von  vermittelnden  Tönen  aus  gebildet,  und 
dann  lässt  man  einfach  einen  Theil  (resp.  beide  Theile)  der  Disso- 
nanz dem  Harmonie-  oder  Melodieprincipe  entsprechend  so  fort- 
schreiten, dass  die  Vermittelung  an  den  der  Dissonanz  zu  Grunde 
liegenden  vermittelnden  Tönen  erfolgt,  und  diese  Töne  eine  der 
hervortretendsten  Bedeutungen  in  dem  folgenden  consonanten 
Accorde  haben.  Damit  aber  ein  consonirender  Accord  folge,  muss 
die  Vermittelung  so  geführt  werden,  dass  weder  ein  vermittelnder 
Ton  in  widersprechender  Bedeutung,  noch  mehrere  Töne 
in  solchen  Bedeutungen  erscheinen,  die  ihrer  gegenseitigen  Be- 
ziehung widersprechen. 

Zur  Uebung  der  Vorbereitungen  ist  der  umgekehrte  Weg  einzu- 
schlagen. Von  einem  consonirenden  Accorde  ausgehend,  wird  die 
Vermittelung  so  geleitet,  dass  einer  oder  zwei  der  wichtigsten 

*}  Man  beachte  hier  die  Anmerkung  auf  Seite  114. 


c.  für  den 
übermässi- 
gen Terz- 
quartsext- 
accord. 


Aufg.  E.  IV. 
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Auflösung 
und  Vorbe- 
reitung für 
die  Stamm- 
formen und 
die  Umkeh- 
rungen. 


Töne  der  Consonanz  in  dem  folgenden  Accorde  in  widersprechen- 
der Bedeutung  erscheinen. 

Diese  Arbeit  ist  zunächst  wieder  am  Clavier,  zuletzt  schriftlich 
durchzumachen. 

1.  Vorhaltdissonanz. 


Auflösungen.  Vorbereitungen. 

263.  a.  1.  2.  b.  1.  2.  a.  1.  2.  b.  1. 


2.  Dominantdissonanz. 

Vorbereitungen  : Umkehrung  der  Auf- 
Auflösungen.  lösungen  oder  auch  folgende 

264.  a.  1.  b.  1.  resp.  a.  2.  a.  1.  a.  2.  b.  1. 


3.  Ueb erm äs siger  Terzquartsextaccord. 
Auflösung:  ^gÄ^olge. 


s 


265. 


^0 


I 


'r 


etc. 


Die  Auflösung  und  Vorbereitung  der  Stammformen  und  ihrer 
Umkehrungen  und  Umlagerungen  ergehen  sich  aus  der  Betrach- 
tung der  Grundformen  ganz  von  selbst,  da  die  die  Dissonanz  ver- 
mittelnden Töne  in  den  abgeleiteten  Formen  ganz  dieselbe  Bedeu- 
tung haben  als  in  der  betreffenden  Grundform. 

Einige  Formen  der  Dominantdissonanz  sind  mit  andern  Accor- 
den  in  unserer  Stimmung  vollständig  identisch , oder  doch  durch 
Vornahme  enharmonischer  Verwechselungen  mit  ihnen  identisch  zu 
machen.  Diese  Formen  lassen  daher  eine  mehrfache  Behandlung  zu. 
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Der  verminderte  Dreiklang  266 
und  der  Septimenaccord  267. 
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können  sich  auf  die  Vermittelung 
II 

an : 


268. 


oder  an : 


II 

I 


gründen;  ebenso 


erscheinen  269. 


nur  enharmonisch  verschieden  von 

welchen  die  Vermittelung  an  275 

oder  an  276.  in  zu  Grunde  liegen  kann. 

Wie  diese  Formen  in  den  einzelnen  Fällen  zu  behandeln  sind,  er- 
giebt  sich  ohne  Weiteres  aus  den  Vermittelungen , welche  man 
ihrer  Bildung  zu  Grunde  gelegt  denkt. 

Aufgabe  E.  V. 

Uebung  der  Auflösungen  und  V^orbereitungen  zu 
den  Stammformen  und  deren  gebräuchlichen  Ver- 
wechselungen und  Umlagerungen  bezüglich 

a.  der  Vorhaltsdissonanz, 

b.  der  Dominantdissonanz, 

c.  des  übermässigen  Terzquartsextaccordes. 

Lösung.  Es  genügt  die  Ausführung  am  Clavier.  Die  Lösung  selbst 

bietet  gar  keine  Schwierigkeiten,  da  die  betreffenden  Formen  in 


Aufg.  E.  V. 


186 


Drittes  Buch. 


Weitere 
Vorberei- 
tungen für 


Vorhalts- 

dissonauz 


und  über- 
mässigen 
Terzquart- 
sextaccord. 


Aufgabe  C.  VII  bis  X geübt  sind,  ihre  Vorbereitungen  und  Auf- 
lösungen aber  sich  aus  den  in  voriger  Aufgabe  geübten  Vorberei- 
tungen und  Auflösungen  der  Grundformen  ergeben.  Die  gebräuch- 
lichen Formen  beschränken  sich  nach  Seite  144  auf 

1 . sämmtliche  Stammformen  und  deren  Umlagerungen, 

2.  die  Umkehrungen  und  Umlagerungen  der  dissonirenden  Drei- 
klänge, 

3.  die  Umkehrungen  und  Umlagerungen  der  fünf  Dominant- 
septimenaccorde, 

4.  die  Umlagerungen  und  abgeleiteten  Formen  des  übermässi- 
gen Terzquartsextaccordes. 

Für  die  Vorhaltsdissonanz  und  den  übermässigen  Terzquart- 
sex taccord  sind  die  angeführten  Schritte  als  Auflösungen  mehr 
gebräuchlich,  als  alle  fernerliegenden.  Sollte  derselbe  Schritt  als 
Vorbereitung  verwendet  werden,  den  man  in  umgekehrter  Folge 
als  Auflösung  verwendet,  so  würde  gar  kein  Fortschritt  bemerkbar 
sein.  Als  Vorbereitung  benutzt  man  daher  für  beide  Arten  der 
Dissonanzen  meist  die  übrigen  leicht  verständlichen  Schritte. 
Diese  werden  gefunden,  wenn  man  die  dissonanzvermittelnden 
Töne  als  vermittelnde  Töne  der  Accordverbindung  betrachtet. 

Der  vermittelnde  Ton  für  die  Vorhaltsdissonanz 


ist  c , und  demnach  lassen  sich  für  dieselbe  folgende  sechs  Drei- 
klänge als  Vorbereitung  gebrauchen: 

1.  F-moW  {c'  = 11-1-  III), 

2.  (7-dur  [c  = 2 -f-  3), 

3.  JF-dur  (c'  = II), 

4.  (7-moll  [c'  = 2), 

5.  As-dur  (c'  = III), 

6.  A[-moll  {c  = 3). 

Für  den  übermässigen  Terzquartsextaccord 


sind  (j'  und  f'  die  vermittelnden  Töne.  Auf  diesen  Accord  kann 
man  daher  durch  folgende  Dreiklänge  vorbereiten ; 
a.  durch  Vermittelung  an  g : 

1.  (7-moll  =r  II  -f-  III), 

2.  G-dur  {g==2-{-  3), 

3.  (7-dur  {g  = II), 
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4.  Cr-moll  (^  ==  2), 

5.  Es-dui  (y  ==  III) , 

6.  -E-moll  (^  = 3); 
b.  durch  Vermittelung  an  f: 

1,  B-mol\  (/=IIH-III), 

8.  i^-dur  (/=2  + 3), 

9.  ^-dur  (/=:II), 

10.  JF’-moll  (/==2), 

1 1 . Z)e5-dur  (/  = III) , 

12.  D-moll  (/=3). 

Aufgabe  E.  VI.  Aufg.  e.  vi. 

Uebuhg  der  Vorbereitungen 

a.  für  die  Vorhaltsdissonanz  und  deren  Umlage- 
rungen, 

b.  für  den  übermässigen  Terzquartsextaccord 
und  die  aus  ihm  entstandenen  Formen. 

Lösung.  Nur  am  Instrumente  auszuführen.  Bezüglich  der  Reihen- 
folge der  Schritte  richtet  man  sich  nach  der  vorstehenden  Auf- 
zeichnung, indem  man  die  vermittelnden  Töne  der  Dissonanz  nach 
einander  die  in  Klammern  gesetzten  Bedeutungen  in  consoniren- 
den  Accorden  annehmen  lässt.  Man  lasse  auf  die  Dissonanz  bei 
der  Uebung  auch  jedesmal  die  Auflösung  derselben  folgen. 

Die  hier  mitgetheilten  Schritte  zwischen  einer  Consonanz  und 
einer  Dissonanz  sind  nur  die  einfachsten  und  nächstliegenden,  Schritte, 
keineswegs  aber  die  einzig  möglichen  oder  einzig  berechtigten. 

Es  giebt  im  Gegentheil  noch  eine  grosse  Anzahl  möglicher  und 
berechtigter  Fortschreitungen  zwischen  Consonanzen  und  Disso- 
nanzen; ausserdem  sind  aber  auch  die  Schritte  von  einer  Disso- 
nanz zu  einer  andern  nichts  Ungewöhnliches.  Fassen  wir  eine 
Dissonanz  als  Accord  auf,  so  muss  auf  dieselbe  jeder  andere  (con- 
sonirende  oder  dissonirende)  Accord  folgen  dürfen,  sobald  nur  ein 
, Ton  desselben  zu  einem  Tone  des  ersten  in  verständlicher  Bezie- 
hung steht  — d.  h.  mit  ihm  identisch  ist,  oder  ein  leicht  ver- 
ständliches Intervall  mit  ihm  bildet. 

Alle  diese  einzelnen  Fälle  eingehend  zu  betrachten  und  sie 
nach  ihrer  verschiedenen  Wirkung  und  nach  dem  Grade  ihrer 
Verständlichkeit  genau  zu  vergleichen,  versuchen  wir  nicht;  es 
würde  einestheils  zu  weit  führen,  anderntheils  aber  ist  das  Wesent- 
liche schon  bei  der  Betrachtung  der  Schritte  zwischen  Consonan- 
I zen  und  Consonanzen  beigebracht.  Allgemeinere  Gesichtspunkte 
mögen  indessen  angedeutet  werden, 


Zwibchen 
einer  Vor- 
haltsclisFo- 
iianz  urd 
einem  con- 
bonirenden 
Accorde. 
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Die  wichtigsten  Töne  einer  Dissonanz  sind  diejenigen  Töne, 
welche  ihrer  Bildung  zu  Grunde  liegen.  Die  leichter  verständli- 
chen Schritte  von  einer  Dissonanz  zu  einem  andern  Accorde  müs- 
sen sich  demnach  an  den  die  Dissonanzbildung  vermittelnden  Tö- 
nen vermitteln  lassen,  d.  h.  diejenigen  Töne,  welche  der  Disso- 
nanz als  vermittelnde  Töne  zu  Grunde  liegen,  müssen  zugleich 
den  Schritt  vermitteln.  Am  einfachsten  sind  unter  diesen  Fort- 
schreitungen wieder  diejenigen,  in  welchen  die  vermittelnden 
Töne  für  beide  Theile  des  Schrittes  identisch  sind.  Ferner  ist 
noch  die  Wichtigkeit  der  Bedeutung  des  vermittelnden  Tones 
(resp.  der  vermittelnden  Töne)  im  andern  Theile  des  Schrittes  in’s 
Auge  zu  fassen. 

Die  Formen  der  Vorhaltsdissonanzen  sind  viel  weniger  ge- 
bräuchlich, als  die  Dominantdissonanzen ; dies  hat  seinen  Grund 
theils  in  den  zu  starken  Schwebungen  der  ersteren , theils  in  der 
hervorragenden  Bedeutung,  welche  die  letzteren  für  die  Tonart 
haben.  Auch  der  übermässige  Terzquartsextaccord  tritt  gegen  die 
Dominantdissonanz  zurück.  Wir  begnügen  uns  für  den  prakti- 
schen Zweck  mit  den  für  die  Vorhalts-  und  Nebendissonanzen 
bereits  gegebenen  Schritten  und  mit  den  Vorbereitungen  derselben 
durch  die  Dominantdissonanz.  Indessen  sind  auch  andere  Schritte 
nicht  ungebräuchlich,  z.  B. 

C.  M.  V.  Weber.  Op.  65. 
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welches  nach  6-dur  übertragen  und  vereinfacht  die  Verbindung 
der  Accorde 


kJ  fl 

b — -kS  - 

— 

at 

fm 

k -hs 

mit  der  Vermittelung  an  ergiebt. 


Wir  geben  hier  eine  Uebersicht  der  einfacheren  Verbindungen 
zwischen  Vorhaltsdissonanz  und  Consonanz,  in  welcher  die  Schritte 
nach  dem  Grade  ihrer  Verständlichkeit  (annäherungsweise)  geord- 
net sind.  In  der  ersten  waagrechten  Reihe  stehen  die  Töne  einer 
Vorhaltsdissonanz  [a)  nach  der  Wichtigkeit  ihrer  Bedeutungen 
geordnet ; die  erste  senkrechte  Reihe  enthält  die  Bedeutungen,  in 
w^elchen  der  vermittelnde  Ton  in  der  Consonanz  erscheinen  kann, 
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ebenfalls  nach  ihrer  Wichtigkeit  geordnet.  Die  ungefähre  Folge 
nach  dem  Grade  der  Verständlichkeit  deutet  die  Richtung  der 
Pfeile  an.  Accorde,  die  eine  frühere  Vermittelung  mit  der  Dis- 
sonanz verbindet,  sind  durch  kleinere  Schrift  ausgezeichnet. 

Mit  der  Vorhaltsdissonanz  [a) 


281. 


?r — 1 — ^ 

« 

_ T 

rv* 

Li*  r 
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3 

./  = 2 


lassen  sich  durch  Vermittelung  an  einem  Tone  folgende  conso- 
nirende  Accorde  verbinden. 


282. 

d 

11+111+2+3. 

Il-flll.  1 

^f^^-nroHr 

^jB-^noHT 

^i-moHT 

i)es-moll. 

J^-durT 

jF-dur. 

As-dur. 

5-dur. 

.^-dur. 

Des-dur.  i 

G-moll. 

^s-moll. 

A[5-dur. 

jEs-dur. 

Z>e5-dur. 

(7-dur. 

i^5-dur.  I 

3.  1 

A-moll.  i 

EE-moll. 

D-moll. 

0?5-moll.  j 

2^-moll. 

Ganz  genau  zutreffend  kann  diese  Einordnung  schon  darum 
nicht  sein,  weil  es  zugleich  auf  den  Grad  der  Verschiedenheit  der- 
jenigen Bedeutungen  ankommt,  in  welchen  die  vermittelnden  Töne 
erscheinen,  — ob  diese  Verschiedenheit  nämlich  eine  wesentliche 
ist  oder  nicht.  Bei  einzelnen  Schritten  wirkt  auch  noch  eine  zweite 
Vermittelung  an  einem  der  andern  Töne  der  Dissonanz  mit. 

Die  Vorhaltsdissonanz  h hat  den  Ton  a/(+i)  nicht,  sondern 
j dafür  a'(_i) ; für 

Z>e5-moll,  .As-dur,  Des-dur,  ^s-moll,  F<95-dur,  F’-moll  — 
treten  daher  bei  ihr  ein 

Z)-moll,  -T-dur,  D-dur,  ^-moll,  i^-dur,  iüs-moll. 

Die  Formen  der  Dominantdissonanz  finden  in  der  jetzigen 
Musik  eine  fast  eben  so  häufige  und  fast  eben  so  freie  Verwen- 
I düng  wie  die  consonirenden  Accorde.  Das  ist  aber  erst  der  Fall, 
I seitdem  sich  die  Beziehungen,  durch  welche  die  Tonart  entsteht, 
*dem  Geiste  der  Musikhörenden  eingeprägt  haben;  in  früheren  Zei- 
! ten  wurde  diese  Art  der  Dissonanzen  gar  nicht  verwendet , weil 
(eben  die  Bedingung  ihrer  leichten  Verständlichkeit  und  ihrer  her- 
j vortretenden  Wichtigkeit  fehlte.  Die  Erfindung  der  einfachsten 
jForm, 

i 
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des  vorzugsweise  so  genannten 

Do  minantseptimenac  Cordes, 
soll  durch  Monteverde  im  Anfänge  des  17.  Jahrhunderts  erfolgt 
sein.  Dieser  Accord  hat  unter  allen  dissonanten  Accorden  die 
schwächsten  Schwebungen;  er  steht  aber  noch  aus  einem  andern 
Grunde  den  Consonanzen  am  nächsten.  Das  f’  als  Quintgrundton 
zu  d"  verwandelt  sich  leicht  in  die  kleine  Terz  von  d" , — 

und  dieses liegt  demy"  — , welches  als  natürliche  kleine  Sep- 
time zu  ( 4 : 7 ) als  Partial  ton  im  Klange  von  G enthalten  ist, 
sehr  nahe.  Es  muss  seinen  Beziehungen  nach  daher  der  Domi- 
nantseptimenaccord  den  Consonanzen  wenigstens  annähernd  ähn- 
lich sein,  da  in  ihm  die  Septime  einem  Tone  nahekommt,  welcher, 
in  dem  Verhältnisse  eines  natürlichen  Intervalls,  auf  g' , den  be- 
stimmenden Ton  dieses  Intervalls,  bezogen  ist.  Sämmtliche  ver- 
bundene Intervalle  liegen  also  von  g aus  nach  einer  Seite,  was  ja 
dem  Wesen  der  Consonanz  entspricht.  Indessen  ist  dieses  nur  der 
Fall,  wenn  das  f nicht  durch  directe  Vermittelung  an  c"  erreicht 
wird,  wenn  also  z.  B.  der  Dominantseptimenaccord  auf  den  Domi- 
nan tdreiklang  folgt,  und/"  von  Ä'(-i)  oder  von  d'  aus  frei  einsetzt. 


^ s -5  3 

s g, g 

V-  1 h - 

Vermittelnde  Töne. 

^ II 

5:  



5 

— 

Wird  dagegen  /"  durch  eine  directe  Vermittelung  an  c’  er- 
reicht, so  ist  diese  Vermittelung  leichter  verständlich  als  die  weit 
zurückliegende  natürliche  kleine  Septime  (4  : 7),  und  wird  daher 
auch  dann /"  = 2 zu  c"  empfunden  werden. 


,±  i 1 

p -i — ^ 

— 

■■  Y — ^ 

Vermittelnde  Töne. 

-G — -T 
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Auch  die  übrigen  Formen  der  Dominantdissonanz  sind  leicht- 
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verständlich  und  bei  weitem  nicht  so  rauh,  als  die  Vorhaltsdisso- 
nanzen. 

Die  Dominantdissonanz  kann  daher  fast  unter  denselben  Be- 
dingungen Verbindungen  mit  Accorden  eingehen,  unter  denen  die 
Verbindung  eines  consonirenden  Accordes  mit  irgend  einem  an- 
dern ( consonirenden  oder  dissonirenden ) Accorde  noch  verständ- 
lich ist.  Jede  Dominantdissonanz  lässt  sich  also  verbinden 

I.  mit  jedem  consonirenden  Accorde  und  mit  jeder  andern 
Dominantdissonanz,  wenn  in  diesen  ein  Ton  mit  einem 
Tone  der  ersteren 

a.  identisch  ist, 

b.  in  einem  einfachen  Verhältnisse  steht. 

II.  mit  jeder  Vorhalts  - und  Nebendissonanz,  wenn  in  die- 
sen der  dissonanz vermittelnde  Ton  mit  einem  Tone  der 
Dominantdissonanz  identisch  ist. 

Die  Fortschreitungen  (a)  zwischen  einer  Dominantdissonanz 
und  einer  Consonanz  gehen  wir  in  derselben  Weise  nach  dem 
Grade  ihres  Verständnisses  geordnet,  wie  dieses  bei  der  Vorhalts- 
dissonanz geschah. 

Mit  der  Dominantdissonanz  a 

ii+iin 

3 \ c"=II-f-III 

II 

III 


|s'=2+3 


lassen  sich  durch  Vermittelung  an  einem  Tone  folgende  consoni- 
rende  Accorde  verbinden : 


287. 

c 

Il-hlll.^ 

(+1) 

3. 

II-f-IIL 

^-moll. 

Z>c5-moll. 

— 

^Z^"dur. 

F-dur. 

^T-dur. 

ils-dur. 

ff-dur. 

jB-dur. 

iJ-dur. 

DcÄ-dur. 

Z)-moll. 

^Ä-moll. 

^Ä-dur. 

^s-dur 

. Ä-dur. 

G^-dur. 

i^65-dur. 

3. 

-4-moll. 

E-mo\l. 

JT-moll. 

G^Ä-moll 

!Die  Schritte  nach  (7-moll  und  (7-dur  stehen,  wie  schon  be- 
merkt, allen  andern  voraus,  weil  bei  ihnen  die  Vermittelung  zu- 
■ gleich  an  den  beiden  Tönen  erfolgt,  welche  der  Bildung  der 
I Dissonanz  zu  Grunde  liegen  (in  diesem  Falle  d'  und  y) , — und 
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weil  jeder  dieser  Töne  dann  in  der  Consonanz  in  einer  der  hervor- 
tretendsten  Bedeutungen  erscheint,  nämlich  in  (7-dur 

= 2 + ^ = 11, 

in  (7-moll  aber 

2,  ^ = 11  + III. 

Diese  Aufzeichnung  stimmt  mit  den  thatsächlichen  Graden 
. der  Verständlichkeit  natürlich  nur  ungefähr  überein ; der  Grad  der 

Verschiedenheit  der  Bedeutungen,  in  welchen  die  vern^ttelnden 
Töne  in  den  beiden  Theilen  jedes  Schrittes  erscheinen,  wirkt  auch 
hier  verändernd  ein. 

Die  Dominantdissonanz  h hat  nicht  sondern  und 

es  treten  daher  für 

Z>e5-moll,  ^Ä-dur,  Z>e5-dur,  ^Ä-moll,  i^<?5-dur,  i^-moll 
entsprechend  ein 

D-moll,  ^-dur,  il-dur,  ^-moll,  i^-dur,  i^^s-moll. 

Ausnahmen.  Die  enharmonisclie  Verwechselung  der  Töne  führt  auf  neue 
Schritte,  oder  ergiebt  für  andere  Schritte  eine  näherliegende  Ver- 
mittelung. So  führt  z.  B. 


den  Schritt  nach  A^-dur  als  den  einfachsten  herbei. 


Anfg.  E.VII.  Aufgabe  E.  VII. 

Uebung  der  Fortschreitungen  zwischen  Dominant- 
dissonanzen und  Consonanzen  bezüglich  der  Stamm- 
formen der  ersteren  und  deren  Umkehrungen  und 
Umlagerungen. 

Lösung.  Die  Fortschreitungen  werden  in  der  auf  Seite  191  über- 
sichtlich dargestellten  Reihenfolge  geübt.  Man  denkt  sich  an  Stelle 
der  Töne  der  Dominantdissonanz  die  entsprechenden  Töne  einer 
andern  Dominantdissonanz  gesetzt , und  nimmt  nun  die  Vermitte- 
lungen in  der  durch  die  Pfeile  angedeuteten  Reihenfolge  vor.  Jeden 
einzelnen  Schritt  übt  man  mit  den  verschiedensten  Stammformen 
und  Umkehrungen  und  deren  Umlagerungen  durch.  Die  Uebung 
am  Instrumente  ist  vollkommen  ausreichend,  und  nur  um  Fertig- 
keit in  der  schriftlichen  Darstellung  zu  erzielen,  mag  der  Weiter- 
strebende die  schriftliche  Bearbeitung  ausführen,  indem  er  das  am 
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Instrumente  Dargestellte  notirt,  und  zwar  mit  Hülfe  der  General- 
bassschrift. Man  schlage  bei  der  Uebung  am  Instrumente  die  be- 
zeichneten  Dreiklänge  als  Vorbereitungen  (zuerst]  an,  und  lasse 
dann  die  Dominantdissonanz  mit  Auflösung  folgen. 

In  der  Uebersicht  der  möglichen  Verbindungen  zwischen  Do-  Ausnahmen, 
minantdissonanzen  und  Consonanzen  durch  Vermittelung  an  einem 
Tone  befinden  sich  sämmtliche  in  unserer  gleichschwebend-tempe- 
rirten  Stimmung  wesentlich  verschiedene  Dur-  und  Molldreiklänge 
mit  Ausnahme  von  einem  Dur-  und  zwei  Molldreiklängen.  Es  sind 
dies  von  der  dort  zu  Grunde  gelegten  Dominantdissonanz  aus 
Es~mo\\  resp.  i)^s-moll, 
i^«Ä-dur  resp.  Ges-dur, 
i^^Ä-moll  resp.  Ges-moll. 

Ihnen  liegt  eine  Vermittelung  an  zwei  in  einfachem  Verhältnisse 
stehenden  Tönen  zu  Grunde;  z.  B. 


Indessen  notirt  man  in  diesen  Fällen  einer  zu  Grunde  liegen- 
den näheren  Vermittelung  durch  enharmonische  Verwechselung 
entsprechend  wie  folgt ; 


Beispiele  zu  den  verschiedensten  Fortschreitungen  sind  sehr  Beispiel«, 
leicht  aufzufinden.  Es  mögen  hier  einige  aus  den  ersten  besten 
Tonsätzen  von  mustergiltiger  Harmonisirung  Platz  finden.  Der 
bessern  Uebersicht  wegen  sind  alle  Fälle  so  übertragen,  dass  der 
Dominantaccord  dem  in  der  übersichtlichen  Darstellung  gleich  ist. 

Tiersc  h,  System  u.  Methode  d.  Harmonielehre. 
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Anordnung 
nach  dem 
Grade  der 
Verständ- 
lichkeit. 


Die  Reihenfolge  nach  dem  Grade  der  Verständlichkeit  ergieht 
sich  annäherungsvreise  aus  der  Bedeutung,  welche  der  vermittelnde 
Ton  in  der  Dominantdissonanz  hat.  Die  Schritte  zwischen  einer 
Dominantdissonanz  und  einer  Vorhaltsdissonanz 
werden  sich  danach  so  ordnen,  wie  es  folgende  Reihenfolge  der 
angedeuteten  Dominantdissonanzen  zeigt.  Mit  der  Vorhaltsdisso- 
nanz, deren  vermittelnder  Ton  = c ist,  lassen  sich  folgende  Do- 
minantdissonanzen verbinden  durch  Vermittelung  an  diesem  c: 
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In  den  fünf  ersten  Fällen  kann  für  die  Dominantdissonanz  a. 
auch  die  Form  b.  eintreten;  der  letzte  Fall  lässt  nur  die  Form  a. 
zu,  weil  der  vermittelnde  Ton  gerade  die  Stelle  einnimmt,  in  der 
beide  Dominantdissonanzen  verschieden  sind  — im  vorletzten  Falle 
tritt  nur  b.  auf,  aus  gleichem  Grunde. 
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Die  Schritte  zwischen  dem 

übermässigen  Terzquartsextaccord  und  einer 
Dominantdissonanz 


lassen  sich  nach  dem  Grade  ihrer  Verständlichkeit  in  derselben 
Weise  ordnen.  Die  Pfeile  deuten  die  Reihenfolge  an.  Mit  dem 
übermässigen  Terzquartsextaccord,  dessen  vermittelnde  Töne  = f 
und  ff  sind,  lassen  sich  folgende  Dominantdissonanzen  verbinden : 


Diejenigen  Accorde,  deren  Verbindung  mit  der  Vorhalts-  und 
Nebendissonanz  durch  eine  frühere  Vermittelung  verständlich  ist, 
sind  der  bessern  Uebersicht  wegen  ausgelassen. 

Umgekehrt  lassen  sich  mit  einer  gegebenen  Dominantdisso- 


verbinden 
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b.  Die  übermässigen  Terzquartsextaccorde. 


Die  Dominantdissonanzen  verwenden  wir  in  ihrer  Verbindung 
mit  den  Vorhalts-  und  Nebendissonanzen  nur  in  der  Form  der 
Vorbereitungen,  da  wir  uns  in  Betreff  der  Auflösungen  auf  die  al- 
lernächsten Schritte  beschränken  wollen. 

Die  übersichtlichen  Anordnungen  nach  dem  Grade  der  Ver- 
ständlichkeit machen  es  leicht,  beliebig  gewöhnlichere  oder  über- 
raschendere Schritte  wählen  zu  können. 

Aufgabe  E.  VIII. 

Hebung  der  Schritte  von  einer  beliebigen  Domi- 
nantdissonanz zu  den  Formen  einer  bestimmten 

a.  Vorbaltsdissonanz, 

b.  dritten  Nebendissonanz  (übermäss.  Terzquart- 
sextaccord) 

in  Verbindung  mit  den  Auflösungen  der  letztem. 

Lösung.  Von  irgend  einer  Vorhalts-,  resp.  dritten  Nebendissonanz 
setzt  man  den  vermittelnden  Ton  in  der  betreffenden  übersichtli- 
chen Anordnung  an  die  betreffende  Stelle  ; von  jeder  einzelnen  der 
nun  zu  findenden  Dominantdissonanzen  schlägt  man  die  verscliie- 
densten  Formen  an,  und  lässt  irgend  eine  Form  der  gegebenen 
Vorhalts-,  resp.  Nebendissonanz  mit  ihrer  Auflösung  folgen.  Die 
schriftliche  Bearbeitung  ist  nicht  unbedingt  nöthig;  bei  etwaiger 
Ausführung  notirt  man  mit  Hülfe  der  Generalbassschrift. 
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Aiifj^abe  E.  IX.  Aufg.  E.  IX. 

Uebung  der  Schritte  von  einer  gegebenen  Domi- 
nantdissonanz und  ihren  Umlagerungen  etc.  zu  den 
Formen  einer  beliebigen 

a.  Vorhaltsdissonanz, 

b.  dritten  Nebendissonanz 

in  Verbindung  mit  deren  Auflösung. 

Lösung.  Die  Lösung  ist  nach  dem  Gesagten  und  Geübten  selbstver- 
ständlich. 

Für  die  gegenseitige  Verbindung  zweier  Dominantdissonan- 
zen  gilt  im  Wesentlichen  dasselbe,  was  über  die  Verbindung  zwi- 

nanzeii  unter 

sehen  Konsonanzen  gesagt  ist,  nur  muss  die  (jrrenze  der  Verstand-  einander, 
lichkeit  eine  engere  sein,  weil  eine  Dissonanz  immer  schwerer 
fasslich  ist,  als  eine  Consonanz.  Für  den  uns  vorliegenden  prak- 
tischen Zweck  beschränken  wir  uns  auf  diejenigen  Schritte,  deren 
Vermittelung  an  demselben  Tone  erfolgt.  Die  Beziehungen  zwi- 
schen zwei  Dominantdissonanzen  sind  demnach  verständlich,  wenn 
irgend  ein  Ton  des  einen  Accordes  in  irgend  einer  Bedeutung  in 
dem  andern  Accorde  vorhanden  ist. 

Der  Grad  der  Verständlichkeit  ist  vorzugsweise  abhängig  von 
der  Bedeutung,  in  welcher  der  vermittelnde  Ton  in  beiden  Disso- 
nanzen erscheint.  In  der  ersten  wagerechten  Reihe  stehen  die 
Töne  einer  bestimmten  Dominantdissonanz,  in  der  ersten  senk- 
rechten Reihe  die  Bedeutungen , 'welche  ein  Ton  in  einer  Domi- 
nantdissonanz haben  kann ; — beide  Reihen  sind  nach  dem  Grade 
der  Wichtigkeit  geordnet. 

Die  Reihenfolge  der  Dominantdissonanzen,  welche  mit  einer 
gegebenen  verbunden  werden  können,  ist  rücksichtlich  des  Grades 
der  Verständlichkeit  annäherungsweise  folgende : 

Mit  der  Dominantdissonanz 


lassen  sich  folgende  andere  Dominantdissonanzen  verbinden : 
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Aufg.  E.  X.  Aufgabe  E.  X. 

Uebung  der  zwischen  Dominantdissonanzen  mög- 
lichen Fortschreitimgen. 

Lösung.  Ganz  ähnlich  den  Lösungen  früherer  Aufgaben.  An  Stelle 
der  Töne  der  Dominantdissonanz  setzt  man  in  der  Tabelle  die  Töne 
irgend  einer  andern , von  der  man  ausgehen  will.  Man  verfolgt 
dann  bei  dem  Aufsuchen  derjenigen  Dominantdissonanzen,  welche 
mit  der  gegebenen  verbunden  werden  können,  die  vorgeschriebene 
Reihenfolge  der  Vermittelungen.  Jeden  Schritt  übt  man  mit  den 
verschiedensten  Formen  der  verbundenen  Dissonanzen.  Das  Ge- 
übte kann  dann  theilweise  notirt  werden.  Der  zweiten  Dissonanz 
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lasse  man  bei  den  Uebungen  am  Instrumente  immer  ihre  Auflö- 
sung folgen.  Man  nehme  zuerst  die  gegebene  Dominantdissonanz 
als  ersten,  dann  als  zweiten  Accord. 

Dass  auch  hier,  wie  in  allen  früheren  Fällen,  verschiedene  Ausnahmen. 
Bedingungen  (enharmonische  Verwechselung  einzelner  Töne,  Ver- 
schiedenheit der  Beziehungen  in  jedem  Accorde  etc.)  auf  den  Grad 
der  Verständlichkeit  verschiedener  Schritte  verändernd  einwirken, 
und  dass  daher  die  Reihenfolge  in  der  Aufzeichnung  mit  der  that- 
sächlichen  Reihenfolge  nur  annäherungsweise  übereinstimmt,  ist 
wohl  kaum  mehr  zu  erwähnen.  Die  Abweichungen  sind  indessen 
verhältnissmässig  unbedeutend,  und  die  Gründe  für  dieselben 
leicht  einzusehen ; es  entspricht  daher  jede  der  aufgestellten  Ta- 
bellen ihrem  Zwecke  vollkommen. 

x4ufgabc  E.  XI.  Aufg.  e.  xi. 

Uebung  in  der  Herstellung  von  Härmoniefolgen 
unter  Benutzung  aller  harmonischen  Mittel. 

Lösung.  Ueber  die  Art  der  Lösung  ist  nur  zu  bemerken,  dass  die- 
selbe erst  schriftlich  vorzunehmen  ist ; alles  schriftlich  Dargestellte 
wird  abgespielt,  — und  zum  Schlüsse  folgen  blosse  Uebungen  am 
Instrumente.  Diese  Uebungen  sind  bis  zu  einem  genügenden 
Grade  der  Fertigkeit  fortzusetzen,  und  später  immer  zu  wieder- 
holen. Die  ersten  schriftlichen  Uebungen  mögen  sich  auf  den  Ge- 
brauch der  Grundformen  der  Dissonanzen  beschränken,  — dann 
treten  die  Stammformen  und  endlich  die  Umkehrungen  und  Umla- 
gerungen derselben  hinzu.  Erst  dann  treten  die  Uebungen  am  In- 
strumente ein.  — Für  spätere  schriftliche  Uebung  benutze  man 
die  Generalbassschrift. 


Vierter  Abschnitt.  Die  rhythmische  Figuration. 

I.  Allgemeine»  über  Rhytbiiiik. 

Auf  einander  folgende  Töne  und  Accorde  müssen  auch  rück- 
sichtlich ihres  Unterschiedes  in  Dauer  und  Stärke  in  verständlicher 
Beziehung  stehen,  wenn  sie  als  vollständig  zusanimengehörend 
aufgefasst  werden  sollen.  Diese  Beziehung  kann  nur  durch  ein 
Messen  der  Dauer  resp.  Stärke  jedes  Theiles  einer  Ton  - oder  Ac- 
cordfolge  zum  Verständniss  kommen.  Da  nun  keine  absolut  fest- 
stehende Dauer  und  kein  bestimmter  Stärkegrad  vorhanden  ist, 
um  als  Maassstab  verwendet  werden  zu  können,  so  müssen  einfache 
Verhältnisse  das  Verständniss  vermitteln. 
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Der  Unterschied  in  der  Dauer  lässt  sich  leicht  und  genau  ab- 
messen, sobald  er  sich  auf  einfache  Verhältnisse  zurückfuhren  lässt. 
Die  Erfahrung  lehrt , dass  das  V erhältniss , in  welchem  mehrere 
Töne  oder  Accorde  rücksichtlich  ihrer  Dauer  zu  einander  stehen, 
verständlich  ist,  wenn  es  sich  durch  die  Zahlen  1 bis  4 und  deren 
Verbindungen  ausdrücken  lässt.  Das  Maass,  nach  welchem  die 
einzelnen  Theile  gemessen  werden,  heisst 
Metrum.  Metrum. 

Es  giebt  zwei-,  drei  - und  vierzeitiges  Metrum. 

Die  Verhältnisse  der  Stärke  lassen  sich  nicht  so  bestimmt  auf- 
fassen; da  hier  kein  Maassstab  (wie  dort  die  Zeiteinheiten)  vor- 
handen ist,  so  lassen  sich  die  einzelnen  Theile  einer  Ton-  oder 
Accordfolge  rücksichtlich  ihrer  verschiedenen  Stärkegrade  nur  ganz 
allgemein  vergleichen,  — ob  nämlich  der  eine  stärker  ist  als  der 
andere.  Die  Verhältnisse  verlieren  auch  hier  an  Klarheit,  wenn 
die  Zahl  der  verglichenen  Theile  über  vier  steigt.  Die  Anordnung 
mehrerer  Töne  resp.  Accorde  nach  dem  Grade  ihrer  Stärke  heisst 

Betonung.  Betonung. 

Jedes  Musikstück  zerfällt  in  eine  Anzahl  einzelner  Theile, 

die  man 

Tact.  Tacte 

nennt.  Sie  sind  unter  sich  rücksichtlich  ihrer  absoluten  Dauer , 
ihres  Metrums  und  ihrer  Betonung  gleich.  Die  stärkere  Betonung 
hebt  den  ersten  Theil  jedes  Tactes  hervor.  Die  Theile  des  Tactes, 
welche  den  Theilen  seines  Metrums  entsprechen,  heissen  die  Tact- 
theile.  Es  giebt  unter  den  einfachen  Tactarten  zwei-,  drei-  und 
viertheilige. 

Werden  zwei,  drei  oder  vier  Tacte  zusammengefasst,  so  ent- 
stehen die  zusammengesetzten  Tactarten  oder  Gruppen  von  zwei, 
drei  oder  vier  Tacten,  deren  Dauer-  und  Betonungsverhältnisse 
leicht  verständlich  sind. 

Die  Dauer  der  einzelnen  Tacte  kann  nun  durch  Töne,  resp. 
Accorde  von  der  verschiedensten  Dauer  ausgefüllt  werden,  — aber 
die  einzelnen  Theile  einer  solchen  Erfüllungsform  müssen  unter 
• sich  entweder  gleiche  Dauer  haben,  oder  doch  rücksichtlich  der- 

selben in  Verhältnissen  stehen,  welche  sich  durch  die  Zahlen  bis 
vier  und  deren  Verbindungen  ausdrücken  lassen. 

Eine  Anzahl  von  Tönen  oder  Accorden,  die  unter  sich  in  be- 
stimmten Dauerverhältnissen  stehen  und  sich  nach  den  Bedingun-‘ 
gen  des  Metrums  und  der  Betonung  ordnen , heisst  eine 
Khythmi-  rhvthmische  Figur, 

sehe  Figur.  ° 

und  die  Verbindung  der  besprochenen  drei  Momente  nennt  man 
Rhythmus.  Rhythmus. 
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Die  Zahl  der  verschiedenen  rhythmischen  Figuren  ist  unend- 
lich gross,  da  schon  die  Zahl  der  Erfüllungsformen  für  die  einzel- 
nen Tactarten  unbegrenzt  ist,  und  eine  rhythmische  Figur  weder 
einen  ganzen  Tact  ausfüllen  muss , noch  sich  auf  einen  Tact  zu 
beschränken  braucht. 

Theils  um  diese  Mannichfaltigkeit  anzudeuten,  theils  um 
einen  Weg  anzugeben,  der  zur  Herstellung  von  rhythmischen  Fi- 
guren führen  kann , geben  wir  das  Folgende. 

Das  Verhältniss  der  einzelnen  Theile  einer  rhythmischen 
Figur  gründet  sich  auf  geradzahlige  oder  auf  ungeradzahlige  Thei- 
lung.  Die  Theilung  lässt  sich  fast  in  allen  Fällen  auf  Zwei-  und 
Dreitheilung  zurückführen.  *)  SSiung?-^ 

Die  möglichen  Erfüllungsformen  bei  Zweitheilung  sind  a.^für  zwei- 

theiluug, 


306.  1. 

2. 

3. 

4. 

5. 

1 

1 

V2  + V2 

V2  4-  V2 

V2  4-  V2- 

1 

- 

r r 

r 

1 r> 

bei  Dreitheilung  dagegen 


b.  für  Drei- 
theilung, 


307. 1. 

2. 

3. 

4. 

5. 

6. 

7. 

8. 

1 

1 

V34-V3 

V34-V3 

V3+V3 

V34-V3 

V34-V3+V3 

etc. 

o* 

1 

r r 

p ^ 

1 1 

r i 

^ 1 

r r r 

9. 

10. 

11. 

12., 

13. 

^ 1 ! 

! ^ 1 

r i i 

i r 

1 1 r 

Eine  Zusammenziehung  von  zwei,  drei  oder  vierFormen  führt 
bei  Zweitheilung  auf  die  Erfüllungsformen  für  vier-,  sechs-  und  , 
achttheiligen  Tact,  bei  Dreitheilung  auf  diejenigen  der  sechs-, 
neun-  und  zwölftheiligen  Tactarten. 

Die  Anwendung  der  Zweitheilung  auf  die  Tacttheile  oder  die 
Tactglieder  ergiebt  die  gerade  Gliedesgliederung,  — die  gleiche 
Anwendung  der  Dreitheilung  führt  auf  die  ungerade  Gliedesglie- 
derung, wie  sie  sich  in  der  Triole  findet. 


*)  Der  fünftheilige  Tact  wird  nur  höchst  selten  verwendet.  Unter  den 
deutschen  Volksliedern  ist  wohl  »Prinz  Eugen  der  edle  Ritter«  das  einzige  im 
fünftheiligen  Tacte  ; aber  selbst  in  der  Kunstmusik  sind  nur  sehr  wenige  Ton- 
sätze vorhanden,  die  den  fünftheiligen  Tact  benutzen. 
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' zweiter*^  Bei  einmaliger  Gliedesgliederung  im  Zweizwei teltacte,  resp. 
SteHact  einfache  Gliederung  des  Viervierteltactes  ergeben  sich  leicht 
folgende  Erfüllungsformen.  (Die  erste  wagerechte  und  die  erste 
senkrechte  Reihe  enthalten  die  möglichen  Erfüllungsformen  der 
Zweitheilung.) 


308.  Tabelle  1. 


1 

" 

__r_  r _ 

r i 

1 

j — • 

r r 

r 

ß ß 

1 1 1 

r r i 

r i r 

* ^ 

1 

JM.  ja. 

ß ß 

1 1 

“ r i 

‘ i r 

ß ß 

\ 1 

ß ß ^ 

1 1 1 

ß ß Mm. 

1 1 

r r r r 

r r r 

ß ß ) ß 

1 1 ' 1 

r i 

%. 

r i ' 

r i r r 

r i r 

r ^ ^ r 

— 

^ 1 1 

1 

i 

%. 

i r r r 

i r r 1 

M ' 1 1 

Durch  die  Zusammenziehung  je  zweier  auf  einander  folgender 
Theile  ergeben  sich  aus  einigen  Formen  noch  folgende: 


I I 


> I } 


nr 


I I 


\ 1 \ 


ß 

1 I 


i r 


Diese  33  Formen  ergeben  für  eine  doppelte  Gliedesgliederung 
im  Zweizweiteltacte,  resp.  für  eine  einmalige  Gliedesgliederung  des 
Viervierteltactes  mindestens  33X33  verschiedene  rhythmische  Er- 
füllungsformen, und  es  wächst  die  Anzahl  derselben  bei  fortge- 
setzter Theilung  bis  ins  Unzählbare.  (Die  erste  wagerechte  und  die 
erste  senkrechte  Reihe  enthalten  die  gefundenen  Formen,  nur  sind 
dieselben  in  kleineren  Noten  dargestellt.) 


309.  Tabelle  2.  etc. 


1 

ß ß \ ß \ 

1 1 1 ' 

ppp 

\ u 

SLl 

r •?  r 

i 

1 1 

r rr 

r ri 

ppp 

\ 1 ü 

r rr*? 

r f’C 

ß ß 

1 1 

ß ß ^ 

1 1 1 

rr  rr 

rr  ri 

ß ß ß 0 ß 

1 1 1 LJ 

ß ß ß ß ^ 

1 1 1 

r r r *?  p 

ß > 

1 - 1 

ri  rr 

r > r > 

ß } ß ß ß 

1 U 

1 

ß ß ß 

1 u 

ß ß ß 

1 U I 

p p p • • 

1 U 1 1 

ß ß ß ß 'k 

I LJ  1 

! 

rr-^rr 

1 

1 

r-'Prr 

eto 
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Eine  Zusammenziehung  von  je  drei  Formen  der  Zweitheilung 
ergieht  in  ähnlicher  Weise  rhythmische  Erfülhmgsforinen  für  den 
dreitheiligen  Sechsachteltact  ohne  Gliedesgliederung,  resp.  für  den 
Dreivierteltact  mit  einfacher  Gliedesgliederung,  Die  erste  wage- 
rechte Zeile  enthält  die  Erfüllungsformen  für  den  einfach  geglie- 
derten zweitheiligen  Tact,  — in  der  ersten  senkrechten  Zeile  da- 
gegen stehen  die  Erfüllungsformen  der  Zweitheilung  — beides  in 
kleineren  Noten  dargestellt. 


Tabelle  3^^.  d 

etc. 


(2? 

1 

11  1 ' 

p pp 

1 U 

r t • ! 

1 

1 1 

p pp 

1 1 1 

1 1 ^ 

p ppp 

1 1 LJ 

r r p 

i r 

^ \ \ 

i r ^ 

i ppp 

l i u 

p p 

U 1 

p p p p 

U 1 1 

PPP} 

U 1 ^ 

p p p p p 

U 1 u 

p p p » ^ 

U 1 " 

1 

^ p p p 

1 1 

f p 1 i 

p"  i 

p ^ p p 

1 1 

p r ^ , 

Tabelle  3^. 

etc. 


1 

p p 

1 1 

r ^ 

p ^ p 

1 u 

1 ^ « 

1 ^ ^ 

p 

1 

^ p 

1 1 

ppp 

1 1 i 

r r 

r Cj'  r 

^ r « r i 

i 

ri 

r r i 

r i i 

r er  ^ 

1 

1 

P P 

rp/. 

r r Cj' 

r i er 

P 

1 

— ■% 

— « 

t 

1 

P 

1 

1 

1 

Eine  Zusammenziehung  von  je  zwei  Formen  der  Dreitheilung 
führt  auf  rhythmische  Figuren  für  den  zweitheiligen  Sechsachtel- 
tact ohne  Gliedesgliederung. 


1.  für  Drei- 
viertel-, 
esp.  Secha- 
achteltact, 
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e.  für  Neun- 
achteltaot. 


Tabelle  4. 


etc. 


ß'  ß ß \ 

1 u 

u r 

r r 

ppp 

p p 

1 

r r 

r rp 

r pr 

r r-t 

r v 

ß'  ß ß ß 

1 LU 

ß ß 

1 p 

r pr 

r ppp 

r ppr 

p p p ^ 

1 n ^ 

rp-»r 

ß ß 

pr  r 

pr  rp 

pr  pr 

ß ß ß ^ 

H 1 ^ 

* ^ 

1 ^ 

r 

r -»rp 

r -»pr 

•»r 

r 

V rp 

pppr 

etc. 


Die  erste  wagerechte  und  die  erste  senkrechte  Zeile  enthalten 
die  Erfullungsformen  der  Dreitheilung. 

Erfullungsformen  ohne  Gliedesgliederung  ergeben  sich  für  den 
Neunachteltact  leicht  aus  einer  Verbindung  von  je  einer  Form  des 
letzteren  Sechsachteltactes  mit  einer  Form  der  Dreitheilung;  die 
ersteren  Formen  stehen  in  der  ersten  wagerechten,  die  andern  in 
der  ersten  senkrechten  Zeile. 

Tabelle 


etc. 


ß'  ß- 

1 1 

r-  r p 

r P r* 

j 

— ■% 

ß' 

1 

ß'  ß'  ß‘ 

1 1 1 

ß'  ß*  ß ß 

1 1 1 

r rpr 

ß-  ß ß 

1 1 1 

r P 

r prr 

ß ß ß‘  ß ß 

1 M 1 P 

r pr  P r 

rprp  r 

— 1 

pr  rr 

pr  rr  p 

pr  r p r 

1 ^ 

1 1 

ß ^ ß'  ß ß 

\ ^\  \ u 

p ^ p p 

1 ^1  p 1 

•»r 

^ ß ß'  ß' 

^1  1 1 

•^r  rr  p 

ppp 

ppprr 

1 

etc. 
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314. 

Tabelle  5^. 

etc. 

1 1 

r r p 

r p r- 

r P r 

— ■% 

p'  p'  p' 

1 1 1 

r r p r 

r p rr 

rp  r r 

% 

ß'  P'  p p 

1 1 1 

rr  p r p 

p r p-  p p 

1 p 1 1 p 

rc  r rc 

U 

P'  p'  p p 

1 1 Pl 

rr  p pr 

p p p'  p p 

1 P 1 M 

r 

111^ 

r r P r 

p p p'  p « 

1 P 1 1 ^ 

^1 

f r ^ r 

rr  p ->r 

* * f 

^ ^ p 

'TPPP 

etc. 


Für  den  etwa  noch  gebräuchlichen  Zwölfachteltact  zieht  man 
je  zwei  Formen  des  Sechsachteltactes  zusammen. 

Die  Anwendung  der  Zweitheilung  auf  Tacttheile  und  Tact- 
glieder,  die  Zusammenziehung  von  zwei  oder  mehreren  auf  einander 
folgenden  Theilen  derselben  Form  etc.,  ergeben  eine  Unzahl  neuer 
Formen.  Die  weitere  Ausführung  unterbleibt,  da  sie  sehr  leicht 
und  einfach  ist. 

Aufgabe  F.  1. 

Uebung  im  Bilden  rhythmischer  Figuren  durch 
Ton-  und  Accordwiederholung. 

Lösung.  Man  stellt  die  aus  den  Uebersichten  (Tabelle  1 — 5^)  zu  fin- 
denden rhythmischen  Figuren  durch  wiederholten  Anschlag  eines 
und  desselben  Accordes  oder  Tones  dar.  Zu  diesen  Uebungen  ver- 
wende man  nur  diejenigen  Accorde,  welche  geringe  Schwebungen 
enthalten,  wie  die  consonirenden  Accorde  und  die  Dreiklänge  und 
Septimenaccorde  der  Dominantdissonanz.  Zunächst  übe  man  die 
möglichen  Formen  der  Zwei-  und  der  Dreitheilung  mit  den  ver- 
schiedensten Tönen  und  Accordformen  durch.  Die  Formen  in  den 
Tabellen  1,  2,  4 und  5^  findet  man,  indem  man  auf  eine  Form 

der  ersten  senkrechten  Reihe  nach  und  nach  alle  Formen  der  ersten 
wagerechten  Reihe  folgen  lässt,  und  dann  erst  zur  andern  Form 
der  ersten  senkrechten  Reihe  übergeht ; die  Formen  in  3^,  5^  da- 
gegen ergeben  sich,  indem  man  eine  Form  der  ersten  senkrechten 
Reihe  nach  und  nach  auf  alle  Formen  der  ersten  wagerechten  Zeile 
folgen  lässt.  Bei  1,  2,  3^,  4 und  5^  stehen  also  die  Formen  der 
ersten  senkrechten  Zeile  in  den  entstehenden  Formen  am  Anfang, 
bei  3^’,  5^  dagegen  am  Ende. 


Aufg.  F.  1. 
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Begrift'. 


Rhytlimi- 
Bches  Motiv. 


Kliytlirai- 
sche  Verän- 
derung 


einer  Ton- 
fülge  und 


einer  Ac- 
cordfolge. 


Zur  Herstellung  neuer  Formen  führt  man  in  den  gefundenen 
Formen  in  einem  oder  mehreren  der  kleinsten  Glieder  die  Zwei- 
theilung und  die  Dreitheilung  (Triolen)  ein.  Endlich  können  ein- 
zelne Theile  ein  und  derselben  Form  zusammengezogen  werden.  — 
Die  Uebung  ist  nur  am  Instrumente  anzustellen.  Erschöpfend  kann 
sie  nicht  sein,  da  dieses  unmöglich  ist;  es  kommt  nur  darauf  an, 
dass  der  Schüler  eine  möglichst  grosse  Anzahl  rhythmischer  Figu- 
ren in  seine  Gewalt  bekommt. 

II.  Rhythiinsclie  Figuration. 

Die  Veränderung  einer  Ton-  oder  Accordfolge  rücksichtlich 
der  Dauer  und  Betonung  ihrer  einzelnen  Theile  heisst 
rhythmische  Figuration. 

In  ihr  tritt  für  eine  bestimmte  rhythmische  Figur  eine  andere 
ein,  welche  dieselben  Tonhöhen  enthält,  nur  in  veränderten  Dauer- 
und  Betonungsverhältnissen.  Wenn  die  Zahl  der  verschiedenen 
rhythmischen  Figuren  schon  unendlich  gross  ist,  so  muss  es  natür- 
lich auch  die  Anzahl  der  möglichen  rhythmischen  Veränderungen 
ein  und  derselben  Ton-  und  Accordfolge  sein.  Eine  solche  Ton-, 
resp.  Accordfolge  kann  zunächst  in  den  verschiedensten  Tact- 
arten  dargestellt  werden.  Man  kann  entweder  allen  Tacten  dieselbe 
rhythmische  Erfüllungsform  geben,  oder  je  zwei  oder  mehr  Tacte 
zusammenfassen,  und  jedem  von  ihnen  eine  andere  Erfüllungsform 
zu  Grunde  legen.  Der  erste  Ton  oder  Accord  kann  dann  entweder 
auf  den  Anfangstheil  der  betreffenden  Erfiillungsform  fallen,  oder 
auf  irgend  einen  andern.  Ferner  kann  das  Moment  der  Ton-  und 
Accordwiederholung  zugezogen  werden. 

Eine  rhythmische  Figur,  die  in  einem  Tonstücke  immer  wie- 
derkehrt, nennt  man  ein 

rhythmisches  Motiv. 

Um  zu  zeigen,  wie  mannichfaltige  Gebilde  sich  aus  ein  und 
derselben  Ton-  oder  Accordfolge  durch  rhythmische  Figuration 
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unter  Benutzung  beliebiger  rhythmischer  Motive  figuriren.  Die 
rhythmischen  Motive  seien : 

317  \ \ ^ ^ f \ und  2 ' 

1.  I I 1 r I und  2.  i 1 1 I I 1 1 1 

aus  dem  ^4  Tacte; 

M r r •?  p I 1 r r I r p r I 

aus  dem  ^4  Tacte; 

‘-irr  ciLdir  r CI 

aus  dem  zweitheiligen  Tacte; 

7 I ^ ^ ^ ^ ^ I j o \ p p ß<  ß ß \ ß ß ß-  ß ß #•  , 

• I I I p LU  I I 1_=U  \ \ U\\  U LSJ  I I 

aus  dem  Tacte. 

Legen  wir  den  ersten  Ton  resp.  Accord  auf  den  Anfang  des 
rhythmischen  Motivs,  so  erhalten  wir  folgende  acht  wesentlich 
verschiedene  Formen: 


a.  der  gegebenen  Tonfolge: 


318. 


I 


1 I I 


:1— 


mm 


Mrr^j^jrp  r r i 


etc. 


-25»- 


-«5»- 


’■  I J J ■■  .M 


etc. 


etc. 


4. 


M J ^ I 

^ I J.  « ä 


etc. 


8. 


#'  # # #*  # 0 \ 0 ß 0*  0 0 0' 

UU  I i I 1 P ',j±J  I 


etc. 
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Moment  der 
Tonwieder- 
holung. 


b.  der  gegebenen  Accordfolge: 


1.  1 ^ 

. 

LÄJ  i 

1 ^ 

Der  erste  Ton  oder  Accord  kann  nun  auch  auf  jeden  andern 
Theil  des  betreffenden  Motivs  fallen;  dadurch  entstehen  in  jedem 
Falle  so  viel  verschiedene  Formen,  als  das  betreffende  Motiv  Töne 
hat.  Zu  unsern  gefundenen  acht  Formen  kommen  auf  diese  Weise 
noch  etwa  vierzig  neue.  Das  Moment  der  Ton-  oder  Accordwie- 
derholung  bringt  in  alle  diese  Formen  noch  eine  grosse  Mannich- 
faltigkeit,  da  es  bei  ganz  beliebigen  Theilen  der  Ton-  oder  Accord- 
folge angewendet  werden  kann. 
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Der  bekannten  Esser’schen  Melodie  zu  dem  volksthümlichen 
Liede  »Ade  du  lieber  Tannenwald«  (von  Nep.  Vogl)  liegt  das  Motiv 

_ j j j-.M  j-/j  n I 

zu  Grunde.  Die  Melodie  beginnt  mit  den  beiden  letzten  Achteln 
des  Motivs.  Die  kleinen  Abweichungen  haben  ihren  Grund  in  der 
rhythmischen  Gliederung  des  Liedsatzes. 


321. 


I 1 I 1^  1 M U 


=F=?=J^= 


:?=P 


£ 


0 ^ 


pzizpzizpL 


f-r+f-t-4 


Legen  wir  ein  anderes  Motiv  unter  und  ziehen  etwa  das  Mo- 
ment der  Tonwiederholung  zu,-  so  entstehen  Melodien,  welche  ent- 
schieden andern  Charakter  haben.  Nehmen  wir  das  Motiv 


i_l_j  M „■,!  , M 

und  beginnen  mit  dem  Anfänge  desselben,  so»  entsteht  folgender 
Satz : 


322. 


Das  Motiv 

ergiebt,  wenn  wir  das  Moment  der  Tonwiederholung  zuziehen  und 
die  nöthigen  kleinen  Abweichungen  nicht  vermeiden , folgenden 
Satz. 

14^ 
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Das  einfache  Moment  der  Ton-  oder  Accordwiederholimg  ist 
in  der  rhythmischen  Figuration  von  grosser  Bedeutung.  Welche 
bedeutende  Veränderung  dasselbe  in  ein  Musikstück  bringen  kann, 
erkennt  man  leicht,  wenn  man  nur  irgend  eine  Composition  an- 
sieht. Wie  anders  würde  der  Charakter  der  Mozart’schcn  Cosi 
fan  tutte  - und  Zauberflöten-Ouvertüre  oder  der  Beethoven’schen 
C-mollsymphonie,  wollte  man  an  den  hetrelFenden  Stellen  statt  der 
Motive 


324.  a. 

b. 

S S fl  ^ rn”=m'' 

c. 

■ — 31 



setzen : 


a.  b.  c. 


Wo  wäre  die  gewaltige  Steigerung  im  Eingänge  der  Tannliäu- 
serouvertüre,  hätte  Rieh.  Wagner  die  Tacttheile  der  Begleitungs- 
accorde  nicht  in  Triolen  zerlegt  und  die  betreffenden  Accorde  in 
diesen  einfachen  rhythmischen  Figuren  wiederholen  lassen? 


-1 i — ] 

K 

M — 

- ^3^ 

J ^ :| 

•/TT  TTT  ■?’TT 
U LU  ' Jj 

1 

p er  esc. 

i 4 

1 

y-m 

9r^4  -q 

p S 1 
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Aufgabe  F.  II. 

Rhythmische  Veränderung  von  Ton-  und  Accord- 
folgen. 

Lösung.  Man  notire  eine  auf  einfacher  Vermittelung  beruhende  Ton- 
oder Accordfolge  und  figurire  dieselbe  auf  die  (S.  209  u.  210)  an- 
gedeutete Weise,  nur  noch  mannichfaltiger  als  dort.  Die  ersten 
Uebungen  müssen  schriftlich  erfolgen  ; . später  notire  man  nur  die 
melodische,  resp.  harmonische  Grundlage  und  die  zu  benutzenden 
Motive,  während  die  Ausführung  am  Instrumente  erfolgt. 

Fünfter  Abschnitt.  Die  harmonische  Figuration. 

Die  Beziehungen  zwischen  den  Tönen  eines  Accordes  bleiben 
auch  verständlich,  wenn  derselbe  nicht  mit  allen  seinen  Theilen 
gleichzeitig  auftritt. 

»Treten  einige  oder  alle  Töne  eines  Accordes  nach  einander 
auf,  so  nimmt  der  Accord  melodische  Form  an.  Die  Auflösung 
eines  Accordes  in  melodische  Form  heisst 

harmonische  Figuration, 

gleichviel,  ob  nur  ein  Theil  des  Accordes  die  Gleichzeitigkeit  auf- 
giebt,  oder  ob  alle  Töne  desselben  in  melodische  Form  überge- 
hen. ((*) 

Die  Gruppe  von  Tönen , welche  der  Accord  bei  theilweiser 
oder  gänzlicher  Auflösung  bildet,  heisst  ein 

Motiv  der  harmonischen  Figuration. 

Ein  Dreiklang  lässt  bei  gänzlicher  Auflösung  schon  sechs 
verschiedene  Tonfolgen  zu: 


^=1  ■ 

■-iH 

^'1  iddf '1-r  ff 

^ J 

; : 

Lj«  JJ 

Mit  der  Anzahl  der  Töne  eines  Accordes  wächst  auch  die  An- 
zahl der  Motive,  welche  sich  aus  ihm  bilden  lassen,  und  zwar  nach 
einer  bekannten  mathematischen  Formel  multiplicativ. 

Hierzu  kommen  nun  noch  diejenigen  Formen,  in  denen  die 
Töne  des  Accordes  weiter  aus  einander  liegen,  indem  für  einen 
oder  den  andern  Ton  sein  Octavton  eintritt. 


328.  fl  etc. 


C 

I F I 

I 

m r 

; 4: 

3 

\ J 

J I i 

I .. 

# 

— «' 



-m- 

und  ferner  solche  Motive,  welche  durch  eine  nur  theilweise  Zerle- 
gung entstehen : 


*)  A.  B.  Marx,  »Die  Lehre  von  der  musik.  Comp.«  Bandl,  7.  Auflage, 
(Leipzig  1868),  Seite  178. 


Aufg.  F.  II. 


Begriff. 


Motive  har- 
monischer 
Figuration. 
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f r 


i r i 


^=l!=lT^=d- 


r 


1 


rnmßm 


tih 


Zieht  man  nun  noch  die  Möglichkeit  der  rhythmischen  Ver- 
änderung in  Betracht,  so  erkennt  man  leicht,  dass  an  Motiven  für 
harmonische  Figuration  nie  Mangel  sein  kann.  Es  kann  das  Motiv 
in  die  verschiedensten  Tactarten  eingetragen  werden,  so  dass  es 
nur  einmal  oder  öfter  in  jedem  Tacte  erscheint.  Es  kann  dann  das 
Motiv  die  verschiedenste  Rhythmik  annehmen,  und  das  Moment 
der  Tonwiederholung  kann  zugezogen  werden. 

Das  Motiv 


|e^ 


kann  z.  B.  im  Viervierteltact  soviel  Formen  annehmen,  als  es 
rhythmische  Figuren  im  Vier  viertel  tact  giebt,  welche  drei  Töne 
enthalten. 


330 


3^ 


t 


e 


:etc. : 


Die  Zuziehung  des  Moments  der  Ton  Wiederholung  und  der 
Möglichkeit  der  Verdoppelung  des  Motivs  lässt  diese  Tonfolge  über- 
haupt jede  rhythmische  Figur  annehmen. 


331. 


etc. 


Durch  Uebertragung  in  andere  Tactarten  entstehen  neue  For- 


men: 


332. 


mmrn 


Einführung  Da  in  der  harmonischen  Figuration  der  Accord  melodische 
^und^wi-  Form  annimmt,  so  können  auch  andere  Töne  eingeführt  werden, 
Bchentonen.  ^eJche  mit  den  Tönen  des  Accordes  nur  in  melodischer  Beziehung 
stehen;  ebenso  können,  wie  in  jeder  andern  Melodie,  Hülfs-  und 
Zwischentöne,  Vorhalts-  und  Durchgangstöne  eingeschohen  wer- 
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den,  welche  in  keiner  andern  Beziehung  zu  den  übrigen  Tönen 
stehen,  als  in  derjenigen  der  Verwandtschaft  durch  Nachbarschaft 
in  der  Tonhöhe.  Dieser  Umstand  vermehrt  die  möglichen  Formen 
noch  bedeutend. 


Aufgabe  F.  III.  Aufg.  f.ih. 

Bildung  von  Motiven  für  harmonische  Figuration. 


Lösung.  Nachdem  die  Wege  angedeutet  sind,  auf  welchen  man  zur 
Bildung  von  Motiven  gelangt,  bietet  die  Lösung  der  Aufgabe  keine 
Schwierigkeit  mehr.  Erschöpfend  kann  die  Bearbeitung  natürlich 
nicht  sein  ; es  kommt  nur  darauf  an,  möglichst  viele  Formen  sich 
anzueignen.  Zur  Bearbeitung  werden  nur  consonirende  Accorde 
und  die  Formen  der  Dominantdissonanz  verwendet.  Die  Bearbei- 
tung erfolgt  zunächst  an  einigen  Accorden  schriftlich,  und  zwar  in 
möglichst  weitem  Umfange.  Die  späteren  Uebungen  werden  am 
Instrumente  ausgeführt.  Natürlich  muss  das  schriftlich  Dargestellte 
auch  der  Anschauung  durch  Ab  spielen  vorgeführt  werden. 


Es  ist  aus  dem  Mitgetheilten  ersichtlich,  dass  die  Gebilde, 
welche  durch  harmonische  Figuration  sich  aus  einer  Accordverbin-  moniefoige 

1 ^ 1 ...  durch  har- 

dung  ergeben,  sehr  mannichialtiger  Natur  sein  müssen.  monischeFi- 

Die  einfache  Accordfolge  (334),  welche  in  der  einfachsten 
rhythmischen  Gestalt  erscheint : 


a.  1 1 , 

n ^ J j 

! j 

L J 

f j 1 

V 4 m 4 

1 4 

; 3 ! 

[X 

II 

2 4 

1 2 

2 

w m 

0 .2 

lässt  eine  vielfache  Behandlung  zu.  Mag  der  Weg  zur  Verände- 
rung dieser  Harmoniefolge  durch  harmonische  Figuration  hier  an- 
gedeutet werden ! 

Es  können  zwei  — oder  drei  — oder  alle  Töne  sich  in  melo- 
dische Form  auflösen. 

Lösen  sich  nur  zwei  Töne  auf,  so  können  dieses  sein; 
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1.  Diebeidenobersten: 
335.  a. 


336.  a. 


etc. 


3.  Die  beiden  mittelsten: 
337.  a. 


4.  Der  höchste  mit  dem 
3:58.  a.  tiefsten: 


etc. 

5.  Der  höchste  mit  dem 
339.  a.  zweiten: 


r^rrW' 

V ^ ^ ^ 


•nI  T'vJ 

^ etc. 


etc. 


5.  Der  tiefste  mit  dem  dritten: 
_ a. 


^~f= 

— 0 

=4= 

r # 

'vT 

H 1 -f-  etc. 

340. 


Die  andern  Stimmen  können  beide  wegbleiben , sie  können 
beide  erscheinen ; es  kann  eine  erscheinen,  die  andere  fehlen,  — 
sie  können  eine  Octav  höher  oder  tiefer  auftreten,  oder  beide  eben- 
falls harmonisch  figurirt  werden,  — dies  Alles  sind  Bedingungen, 
die  auf  neue  Formen  führen.  Aus  P ergeben  sich: 

341. 


r r ' 


1 


r ^ f 
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etc. 


Ebenso  aus  2^. 


Nj  Vj 


-FV  ’sT 


etc. 


Es  können  sich  dann  drei  Töne  auflösen.  Hier  sind  wieder 
verschiedene  Fälle  möglich.  Die  Formen  lassen  sich  nach  der  An- 
leitung bei  harmonischer  Figurirung  zweier  Töne  leicht  finden  ; es 
seien  daher  nur  einige  angedeutet : 


344. 


X ^ etc. 

Diese  Formen  können  mit  oder  ohne  Begleitung  der  fehlen- 
den Töne  erscheinen. 

Die  Auflösung  aller  vier  Töne  führt  ebenfalls  auf  mannichfal- 
tige  Tonsätzchen: 


345. 


^ ^ ^ ^ sj™!" " g' 


I 


I 


^ *1  h *1  ^ 


h S N •» 


i 


Ferner  können  bald  diese,  bald  jene  Stimmen  flgurirt  werden: 
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Beispiele, 


346. 


r r ^ I r ^ r 


Es  kann  zu  einem  Tone  (resp.  zu  mehreren  Tönen)  die  höhere 
oder  tiefere  Octav  zutreten : 


347. 


^ ^ 


ei. gl 


f 


I 


il 

etc. 


Es  können  mehrere  Motive  verbunden  und  als  e i n Motiv  wie- 
derholt werden : 


348. 


etc. 


Ziehen  wir  in  Betracht,  dass  sowohl  die  Accordfolge  an  sich, 
als  auch  jedes  einzelne  Motiv  der  harmonischen  Figuration,  rhyth- 
misch verändert  werden  kann,  — dass  ferner  das  Moment  der  Ton- 
wiederholung, die  Einführung  von  Hülfs-  und  Zwischentönen, 
Vorhalts-  und  Durchgangstönen,  zugezogen  werden  kann,  so  ste- 
hen wir  vor  dem  schrankenlos  Mannichfaltigen;  ein  Blick  in  irgend- 
welche Claviercomposition  überzeugt  uns,  dass  diese  Fundgrube 
unerschöpflich  ist,  wenn  auch  unsere  Saloncomponisten  bereits  die 
sonderbarsten  Gebilde  zu  Tage  gefördert  haben. 
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Zur  Begleitung  und  Ausschmückung  gegebener  Melodien,  zur 
Herstellung  von  Verbindungsgliedern  und  Zwischensätzen,  bietet 
die  harmonische  Figuration  die  bequemsten  und  verschiedenartig- 
sten Mittel,  ja  selbst  zur  Bildung  ganzer  Tonsätze  reicht  sie  allein 
aus.  Wir  erinnern  in  letzterem  Bezüge  nur  an  einige  classische 
Tonstücke,  z.  B.  an  das  reizende  Präludium  zur  (7-durfuge  in  Bachs 
))  Wohltemperirtem  Clavier«,  dem  das  Motiv 


I zu  Grunde  liegt,  — ferner  an  das  Minore  in  der  jFs-dursonate 
(Op.  7)  und  das  Trio  im  Scherzo  der  (7-dursonate  (Op.  2,  No.  3) 
Beethovens,  welche  sich  auf  die  Motive 


I 

I 


1 


und 


352. 


gründen. 

Auch  der  erste  Satz  in  Beethovens  f7«5-mollsonate  (Op.  27, 
No.  2)  beruht  fast  gänzlich  auf  harmonischer  Figuration  einer  ein- 
fach rhythmisirten  Harmoniefolge,  und  ebenso  erhalten  der  Schluss- 
satz derselben  Sonate , so  wie  auch  viele  Theile  des  ersten  Satzes 
in  der  (7-dursonate  (Op.  2,  No.  3)  ihr  Leben  hauptsächlich  durch 
harmonische  Figuration.  Dem  ersterwähnten  Tonsatze  liegt  fol- 


Die  ersten  Tacte  des  Schlusssatzes  in  derselben  Sonate  beru- 
hen auf  folgender  Accord Verbindung : 
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354. 
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Die  Grundlagen  sind  gewiss  einfach  genug,  und  es  ist  klar, 
dass  die  harmonische  Figuration  den  allerwesentlichsten  Antheil 
an  der  Gestaltung  beider  Sätze  gehabt  hat. 


Aufg.  F.  IV.  Aufgabe  F.  IV. 

Harmonische  F'iguration  von  Accordfolgen. 

Lösung.  Die  Lösung  erfolgt , nachdem  man  sich  eine  Harmoniefolge 
gebildet  und  notirt  hat , auf  den  auf  S.  215 — 219  angedeuteten 
Wegen.  Man  wähle  zunächst  möglichst  einfache  und  nicht  zu  lange 
Accordfolgen  ; jede  einzelne  behandle  man  aber  möglichst  man- 
nichfaltig.  Bei  schriftlicher  Behandlung  nur  einiger  solcher  Har- 
moniefolgen wird  man  bald  genügende  Fertigkeit  erreichen,  die 
Lösung  der  Aufgabe  an  andern  Harmoniefolgen  auf  die  Uebung 
am  Instrumente  zu  beschränken. 


Sechster  Abschnitt.  Die  Tonarten. 


A.  Die  modernen  Tonarten. 

I.  Einleitung. 

Tonartbe-  Eine  Reihe  von  Tönen , resp.  eine  Folge  von  Accorden , in 

denen  jeder  einzelne  Theil  mit  dem  ihm  unmittelbar  voraufgehen- 
den und  nachfolgenden  in  verständlicher  Beziehung  steht,  erscheint 
wohl  als  eine  zusammenhängende  Kette,  aber  sie  ist  keine  orga- 
nische Einheit,  so  lange  nicht  auch  die  entfernteren  Glieder  in 
Wechselbeziehung  zu  einander  stehen.  Es  muss  somit  bei  einer 
wirklich  f e s t e n Einheit  auch  das  Verhältniss  zwischen  entfern- 
teren Gliedern  verständlich  sein.  Dieses  ist  der  Fall,  wenn  die 
vermittelnden  Töne  (für  alle  Töne,  resp.  Accorde,  welche  zu 
einer  solchen  Einheit  gehören)  unter  sich  eine  Einheit  bilden,  deren 
Einzelbeziehungen  leicht  verständlich  sind,  d.  h.  wenn  alle  ver- 
mittelnden Töne  Bestandtheile  eines  einheitlichen  und  leicht  ver- 
ständlichen Accordes  sind.  Derartige  Accorde  giebt  es  nur  zwei, 
den  Dur-  und  den  Molldreiklang. 

Stehen  die  vermittelnden  Töne  also  in  Verhältnissen  des 
Dur-  oder  Molldreiklanges  oder  deren  Umkehrungen  und 
Umlagerungen 

zu  einander,  so  bilden  die  vermittelten  Töne  und  Accorde  eine 
organische  Einheit,  deren  einzelne  Glieder  alle  unter  einander  in 
Wechselbeziehung  stehen.  Eine  solche  Einheit  nennen  wir 

Tonart. 


System  der  Harmonielehre. 


221 


Zu  einer  Tonart  gehören  demnach  alle  Töne  und  Accorde,  die 
sich  an  den  Tönen  eines  und  desselben 

Dreiklanges 

vermitteln  lassen. 

Der  Dreiklang,  welcher  einer  Tonart  zu  Grunde  liegt,  indem’ 
er  die  vermittelnden  Töne  derselben  enthält,  heisst  der 
tonische  Dreiklang 
der  Tonart,  und  diese  führt  nach  ihm  ihren 

Namen. 

Wenn  es  nur  zwei  wesentlich’ verschiedene  consonirende  Drei- 
klänge giebt,  so  kann  es  auch  nur  zwei  wesentlich  verschiedene 
Tonarten  geben.  Diese  heissen  den  Dreiklängen  entsprechend 
Durtonart  und  Molltonart. 

Der  Charakter  *)  einer  Tonart  muss  zum  Ausdrucke  kommen, 
wenn  alle  Töne  oder  alle  Accorde , welche  sich  durch  die  Töne 
des  tonischen  Dreiklanges  vermitteln  lassen,  angegeben  werden. 
Drücken  wir  dieses  analog  unserer  früheren  Darstellungsweise  aus, 
so  erhalten  wir : 

der  Charakter  einer  Tonart  kommt  zum  Ausdrucke,  wenn 
die  Töne  ihres  tonischen  Dreiklanges  in  den  verschieden- 
sten Bedeutungen  erscheinen. 

II.  Ufeloflischer  Ausdruck  des  Toiiartcharakters. 

An  den  Tönen  des  6^-durdreiklanges  lassen  sich  folgende 
Töne  vermitteln : 

I an  c' : 

1. /  (c'  = 2), 

2. /  (.'  = 11), 

3.  (c'  — 3), 

4.  {c'  = III); 


*)  Unsere  Auffassung  des  Tonartwesens  lässt  leicht  ersehen  , dass  Dur-, 
resp.  Molltonarten  verschiedener  Tonstufen  weder  in  der  reinen  natürlichen 
Stimmung  (beim  unbegleiteten  Gesänge),  noch  in  der  gleichschwebend  tempe- 
rirten  Stimmung  (bei  Orgel  und  Clavier),  an  sich  verschiedenen  Charakter  haben 
können.  Dass  der  Gebrauch  der  leeren  Saiten  bei  Streichinstrumenten , der 
verschiedene  Anschlag  der  langen  und  kurzen  Tasten  auf  dem  Clavier  (siehe 
Helmholtz,  »Tonempf.«  S.  476),  sowie  der  Eigenton  des  menschlichen  Ohres 
(siehe  Helmholtz,  »Tonempf.«  S.  176  und  477),  verändernd  einwirken  können, 
wollen  wir  nicht  bestreiten ; eben  so  wenig  ist  ein  Unterschied  in  den  erst  im 
vorigen  Jahrhundert  verdrängten  Stimmungen  zu  leugnen , — weder  in  der 
Pythagoräischen  noch  in  den  ungleichschwebenden.  Die  Versuche  aber,  diese 
Unterschiede  ganz  bestimmt  in  Worten  zu  charakterisiren , gehören  zu  den 
schönwissenschaftlichen  Fabeleien,  die  in  der  Musikwissenschaft  leider  noch 
immer  allzuguten  Cours  haben. 


Tonischer 

Dreiklang. 


Ausdruck 
des  Tonart- 
charakters. 


Töne  der 
6-durtonar1 
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II  an  g* : 

1.  c'  (/  = n), 

2.  c/'  (/  = 2), 

3.  ÄVi)  (/  = 3), 

^ 4.  (/  = III);  ' 

III  an 

1.  «(_!)  (^'(_i)  = II), 

2.  Ä(_i)  (e'(.i)  = 2), 

3.  € (e'(-i)  = III), 

4.  gis\.2){e\.i)=:^). 

<7  raoiiton-  Am  (7-molldreiklange  dagegen  lassen  sich  vermitteln  mit  Hülfe 
der  natürlichen  Intervalle : 

I  an  c' : 

1. /  (c'=.2), 

2. /  (^'  = 11), 

3.  ^(.1)  K = 3), 

4.  as(+i)  [c  = III); 

II  an  g: 

1.  c (^^  = 11),  , 

2.  d (ff  = 2),  ! 

3-  /<(-!)  (ff  = 3), 

4.  „ ^ 

III  an^Ä(4.i):  j 

1.  aS(+i)  (^«(+1)  = II) , 

2.  ^(4.1)  (e5(+i)  = 2), 

3.  g (e5(+i)  = 3), 

4.  ceÄ(+2)  (^^(+1)  = ni) . 

Aufg.  G.  1.  Aufgabe  G.  I. 

Aufsuchen  der  zu  einer  Tonart  gehörigen  Töne  in 
Beziehung  auf  die  verschiedensten  Dur-  und  Moll- 
tonarten. 

Lösung.  Von  den  Tönen  des  tonischen  Dreiklanges  aus  werden  die-  j 
jenigen  Töne  aufgesucht,  welche  sich  mittelst  der  Quint  und  Terz  | 
vermitteln  lassen.  Es  bedarf  nur  einer  Uebung  am  Clavier. 

Melodische  Ordnen  wir  die  gefundenen  Tone  einer  Tonart  nach  den  Be-  i 
^Töne^.^^  dingungen  des  Melodieprincips  so  an,  dass  die  Vermittelung  aller 

Schritte  an  den  Tönen  desselben  Dreiklanges  erfolgt,  so  ergeben  | 
a.  die  am  (7-dnrdreiklange  vermittelten  Töne  etwa  folgende 
Reihe  als  melodischen  Ausdruck  für  die  (7-durtonart : 

c+i^+es(+l)+d+e(-l)H-/4-.^+as(+l)+^+a(-l)4-^w(-2)+a(-l)-i-/<(-l)-t-c'+d'+c'+7i(-l)+c'. 


9 


c 


e(-l) 


9' 
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b.  die  am  (7-molldreiklange  vermittelten  Töne  dagegen  etwa 
folgende  Reihe  als  Ausdruck  für  den  Charakter  der 
(7-molltonart : 

9 c es(+i)  9- 

Allfjgftbc  O*  II»  Aufg.  G.  II. 

Darstellung  der  Töne  einer  Tonart  in  melodisch  ge- 
ordneter Folge,  die  mit  dem  Grundtone  des  toni- 
schen Dreiklanges  beginnt  und  schliesst. 

Lösung.  Die  Vermittelung  beginnt  und  schliesst  an  dem  Quinttone 
des  tonischen  Dreiklanges  (II  in  Dur  und  Il-j-III  in  Moll) ; dazwi- 
schen treten  zuerst  der  Quintgrundton  (2-1-3  in  Dur  und  2 in  Moll) 
und  nach  ihm  die  Terz  (III  in  Dur  ui;d  3 in  Moll)  des  tonischen 
Dreiklanges  als  vermittelnde  Töne  auf.  Für  einige  Tonarten  bear- 
beite man  die  Aufgabe  schriftlich , indem  man  die  Reihenfolge  der 
Töne  in  Buchstaben  notirt  und  ihre  Vermittelung  andeutet ; bei 
einiger  Geläufigkeit  geht  man  zur  Uebung  am  Instrumente  über. 

Unter  diesen  Tönen  sind  die  an  c und  g vermittelten  hei  wei-  wichtig.st(^ 
tem  die  wichtigsten,  weil  c und  g die  wichtigsten  und  hervortre- 
tendsten  Töne  des  tonischen  Dreiklanges  sind.  Die  wichtigsten 
unter  diesen  sind  wieder  die  durch  die  Quint  vermittelten.  Von 
den  an  e,  resp.  es  vermittelten  Tönen  ist  einer  schon  hinreichend, 
um  den  Unterschied  zwischen  Dur  und  Moll  hervorzuheben.  Als 
nothwendige  Töne  für  den  melodischen  Ausdruck  der  Dur-  und 
Molltonart  erhalten  wir 

1.  Dur; 

g g(-i)  9 f «(-1)  d 

(;=ii)  (;=ii)  ^=2. 

2.  Moll: 

resp.  e es(+i)  g f as^+^^  d 

(Ull)  K+„=II)  (^=2). 

Die  Töne  «(.i)  und  as(+i)  sind  auch  an  c bestimmbar;  ß(-i) 
durch  Vermittelung  der  kleinen  Terz,  die  als  Differenz  der  auf- 
wärts gemessenen  Quint  und  Terz  leicht  verständlich  ist,  öä(+i) 
durch  Vermittelung  der  direct  verständlichen  grossen  Terz. 

Diese  Töne  können  auf  einander  folgen,  wie  sie  wollen,  sie 
werden  immer  als  am  6-dur-,  resp.  (7-molldreiklange  vermittelt 
erscheinen,  aber  nur,  wenn  dieser  sich  vorher  fühlbar  macht.  Hie- 
j rauf  gründet  es  sich,  dass  man,  um  das  Reinsingen  zu  befördern. 
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Altgälische 
und  cliinesi- 
sclif*  Tonlei- 
ter. 


Tonartlei- 

tern. 


vor  Beginn  des  Gesanges  den  tonischen  Dreiklang  im  Zusammen- 
klange oder  in  melodischer  Auflösung  hören  lässt ; ferner  liegt  in 
der  Absicht,  den  tonischen  Dreiklang  fühlbar  au  machen,  der 
Grund  dafür,  dass  Volkslieder  und  andere  einfache  Musikstücke 
mit  Grundton,  Quint  oder  Terz  ihres  tonischen  Dreiklanges  be- 
ginnen und  schliessen. 

Die  angeführten  Töne, 


in  Dur : 
355. 
in  Moll : 


sind  diejenigen  Töne  der  Scala,  auf  welche  sich  viele  Volks-  und 
Kinderlieder  (und  unter  ihnen  immer  die  einfachsten)  beschrän- 
ken. Es  könnten  viele  Beispiele  angeführt  werden,  — jede  Volks- 
liedersammlung bietet  sie ; — uns  kommt  es  aber  gar  nicht  darauf 
an,  zu  beweisen,  dass  diese  Tonverbindungen  Vorkommen,  denn 
wir  halten  die  Tonartleiter  nur  für  einen  melodischen  Ausdruck 
der  Tonart  und  nicht  für  die  Grundlage  aller  Musik.  Dass  die 
Folge  dieser  Töne,  wenn  sie  vorkommt,  der  einfachste  melodische 
Ausdruck  für  den  Tonartcharakter  ist,  das  glauben  wir  nachge- 
wiesen zu  haben.  Es  ist  ferner  klar,  dass  auch  andere  Tonverbin- 
dungen einfach  und  natürlich  sind.  So  finden  sich  in  Helmholtz’s 
»Tonempfindungen«  (S.  400  ff.)  einige  schottische  und  chinesische 
Lieder,  denen  die  sogenannte  altgälische  oder  chinesische  Tonlei- 
ter zu  Grunde  liegen  soll.  Nach  unserer  Ansicht  bewegen  sie* sich 
in  einer  bestimmten  Dur-  oder  Molltonart,  beginnen  und  schlies- 
sen aber  zum  Theil  nicht  mit  dem  Grundton  derselben,  — zum 
Theil  ziehen  sie  andere  Töne  (als  die  sechs  angegebenen)  zu,  die 
sich  aber  auch  in  der  Tonart  vorfinden. 

No.  1 bewegt  sich  ini)-dur  (die  Vermittelung  erfolgt  an  d'  und  a'). 


No.  2 — 

_ G'-dur  (— 

— 

— — ff'  und  d'), 

No.  3 - 

— /)-moll( — 

— 

- - d',fn.a'). 

No.  4 — 

i^Ldur  (- 

— 

— — f und  c"). 

No.  5 — 

_ n-duv  (— 

— 

— — d'  ,ßs^.\)a..a). 

Ziehen  wir  zu  den  sechs  als  wesentlich  aufgeführten  Tönen 
in  Dur  und  Moll  noch  den  Ton  Ä(_i)  hinzu,  der  durch  die  Vermit- 
telung an  ff  und  seine  desshalb  hervortretende  Beziehung  zur  To- 
nica  c zu  den  wichtigsten  Tönen  der  Tonart  gehört, — und  ordnen 
wir  die  sieben  gefundenen  Töne  nach  ihrer  Tonhöhe,  indem  wir 
mit  der  Tonica  (dem  Grundtone  des  tonischen  Dreiklangs)  begin- 
nen, so  erhalten  wir  einen  vollkommenen  melodischen  Ausdruck 
für  die  Tonart,  welchen  man 
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oder  auch  wohl  kurz 
nennt. 

8o  finden  wir 


Tonartleiter 

Tonleiter 


c d C(_i)  -f-./  + y “h  ^{-\)  “f“ 

II  3~  li  lT3)n  il ^ 2 TIi 

3 II 

9'  ^ ^9 

als  C'-durtonleiter  und 


c d f g 4-  -f-  Ä(_i)  4“ 

II  20  III  2 ~ 


9 

als  C’-molltonleiter. 


Der  Schritt  von  «S(+i)  nach  \~\)  in  Moll  wird  durch  eine  fer- 
nerliegende Vermittelung  verständlich,  und  er  klingt  daher  lierber 
und  ungewöhnlicher  als  die  andern.  Man  vermied  denselben,  in- 
dem man  aufwärts,  der  Durtonleiter  entsprechend,  a(_i)  -}-  /^(_d  ein- 
führte, abwärts  aber  die  Vermittelung  an  der  Mollterz  vom  Anfänge 
bis  zu  g beibehielt,  und  so  entstand  die  sogenannte 


alte  Molltonleiter: 


c-\-  d-h  c',  c' -\-h{+\)-\-as{Jr\)-]-g-\-f +es+(i)+d-f-c. 

iT  20^1  2 iT  2(3)11  II  2 ^in  2 h 3 IH  20  II 

"^(-1)  ^ nf^  2 II  2 

y c 3 II  g 

y 

In  (7-dur  ist  auch  der  Ton  (als  an  c’  vermittelt)  sehr 

leicht  verständlich  und  tritt  häufig  auf ; *)  desshalb  nimmt  Moritz 
Hauptmann  in  seinem  Werke  : »Die  Natur  der  Harmonik  und  der 
Metrik«  Seite  39  noch  eine  besondere  Molldurtonart  an,  deren 
Töne  die  Tonleiter 

e d + e ->r  f +'jr  as  + h + c 

bilden. 

Die  Tonleitern  der  alten  Kirchentonarten  werden  später  be- 
trachtet werden. 


Wir  erinnern  nur  an  die  bereits  mitgetheilte  Melodie  zu  »Ade  du  lieber 
Tannenwald  (Seite  211). 

T i e r s c h , System  u.  Methode  d.  Harmonielehre.  1 5 


Construction 

der 


C-durtonlei- 

ter, 


C-mollton- 

leiter. 


Alte  Moll- 
tonartleiter. 


Hauptmann’s 

Molldurton- 

leiter. 
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Aufg.  G.  III.  Aufgabe  G.  III. 

Darstellung  von  Dur-  und  Molltonleitern. 

Lösung.  In  der  Construction  der  C-Dur-  und  C-molltonartleiter  auf 

S.  225  setzt  man  an  Stelle  der  Töne  des  C-dur-,  resp.  C-molldrei- 
klanges  die  betreffenden  Töne  des  tonischen  Dreiklanges  derjeni- 
gen Tonart,  deren  Tonartleiter  man  darstellen  soll,  und  lässt  diese 
vermittelnden  Töne  die  angegebenen  Bedeutungen  annehmen.  Man 
bearbeite  erst  einige  Tonleitern  schriftlich,  — dann  aber  genügt 
die  Uebung  am  Instrumente. 


III.  Harmonischer  Ausdruck  des  Tonartcharakters. 


Accorde  der 
6-durtonart. 


Soll  der  Charakter  einer  Tonart  harmonisch  zum  Ausdrucke 
gebracht  werden,  so  müssen  diejenigen  Accorde  dargestellt  wer- 
den, welche  sich  an  den  Tönen  des  tonischen  Dreiklanges  der  Ton- 
art vermitteln  lassen.  Sie  müssen  einander  so  folgen , dass  ihrer 
Verbindung  die  Töne  des  tonischen  Dreiklanges  nach  den  Be- 
dingungen des  Harmonieprincips  als  vermittelnde  Töne  zu  Grunde 
liegen. 

Folgende  Accorde  lassen  si(‘h  am  C-durdreiklange  vermitteln; 


A.  COUKO- 
nanzen. 


A.  Consonirende  Accorde. 


I.  an  c: 

1 . C-durdreiklang  (c  = 2 -j-  3) , 

2.  C-molldreiklang  (c  = 2), 

3.  F'-molldreiklang  (c  = II  -|-  III), 

4.  jP-durdreiklang  [c  = II), 

5.  ^s-durdreiklang  (c  = III), 

6.  ^-molldreiklang  (c  — 3), 

II.  an  ff : 

7 . G-durdreiklang  [ff  = 2 3) , 

* 8.  G-molldreiklang  [ff  = 2), 

(')  (</  = U), 

(2)  (^7  = II  + ITI), 

* 9.  J5^5-durdreiklang  [ff  = III), 

10.  .fi^molldreiklang  (^  = 3), 

III.  an  C(_i)  : 

1 1 . i^-dur dreiklang  (c(_i)  = 2 + 3) , 

(10)  (e(_i)  = 2), 

(6)  ^ {e|_„=II  + in), 

*12.  ^-dur dreiklang  II), 

(1)  (^,_„  = ni), 

* 1 3.  C/5-molldreiklang  = 3) . 
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1.  a. 


356. 


B.  Dissonirende  Aceorde. 

I.  Vorhaltsdissonanzen 

b. 


ß.  Dissonan- 
zen. 


(c"=II+2+S). 


T' 


2.  a. 


b. 


(<7'-II+in+-2+3).  (/=II+2+3) 


T 


1 


357. 


(«',.„=11+111+24-3)  .„=11+2+3) . 

"T 

II.  Ilominantdissonanzen.  . 


, (Omnt: 

giii 


III.  Nebendissonanzen. 


358. 


{e(.i)=2+3  \ 

\c  =II+IIlj' 


2.  a. 


b. 


(«7  =2+3  \ 

|«,.„=n+m)- 


= 2 + 11 


' = 3 \ 

' =iii  ;• 


Die  unter  den  consonirenden  Accorden  mit  einem  * ausffe-Wesentiiciie 
zeichneten  Dreiklänge  sind  in  (7-dur  wenig  oder  gar  nicht  ge-  c-durtonart. 
hräuchlich,  und  zwar  aus  folgenden  Gründen.  Im  G-moll-  und 
jEs-durdreiklange  erscheint  der  vermittelnde  Ton  [y]  in  minder 
wichtiger  Bedeutung,  — im  .T-dur-  und  CVs-molldreiklange  ist  es 
die  minder  wichtige  Terz  (c(_i)  ),  welche  das  Erscheinen  der  Ac- 
corde vermittelt;  — die  Schritte  von  und  zu  diesen  Accorden  klin- 

15* 
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gen  daher  in  C-dur  herb  und  rauh,  — Grund  genug , um  sie  zu 
meiden.  Aber  ausserdem  enthält  jeder  dieser  Accorde  noch  einen 
Ton,  der  an  sich  gar  nicht  in  (7-dur  vorkommt  — (es  sind  dieses : 
im  ^-dur-  und  C/Ä-molldreiklange  der  Ton  m(_2),  im  G-moll- 
und  ^Ä-durdreiklange  der  Ton  i(+i))  — und  dieser  Ton  lässt  die 
betreffenden  Accorde  in  (7-dur  fremdartig  erscheinen.  Obgleich 
der  Gebrauch  der  CVs-moll-,  ^-dur-,  jE^-dur-  und  G-molldrei- 
klänge  in  C'-dur  nicht  gänzlich  ausgeschlossen  ist  { — es  können 
ja  selbst  noch  andere  Dreiklänge  auftreten , ohne  dass  die  6-dur- 
tonart  wirklich  verlassen  wird  — ),  so  dürfen  wir  für  unsern  prak- 
tischen Zweck  ihre  Verwendung  wohl  ausser  Acht  lassen. 

Unter  den  dissonirenden  Accorden  sind  die  Vorhaltsdissonan- 
zen 3^  und  ^ an  der  minder  wichtigen  Terz  C(_i)  vermittelt,  und  S'’ 
enthält  ausserdem  noch  den  in  der  (7-durtonart  fremden  Ton 
beide  angeführte  Accorde  lassen  wir  unberücksichtigt.  Die  For- 
men der  ersten  und  zweiten  Nebendissonanz  ferner  haben  wir  schon 
von  vorn  herein  von  jeder  praktischen  Verwendung  ausgeschlos- 
sen, weil  ihre  verwendbaren  Formen  mit  andern  Accorden  iden- 
tisch sind. 

Für  die  praktischen  Uebungen  bleiben  also  folgende  Accorde 
in  ihren  gebräuchlichen  Formen  zu  berücksichtigen : 

A.  Consonanzen. 

1 . C-durdreiklang  (c  = 2 -}-  3,  ^ = II) , 

2.  6-molldreiklang  (c=2,  ^ = 11-}-  III), 

3 . F'-molldreiklang  (c  = II  III) , 

4.  F'-durclreiklang  [c  = II), 

5.  G-durdreiklang  (^=  2 -f-  3), 

6.  ^-m  oll  dreiklang  [c  = 3,  C(_i)  = II  -{-  III), 

7.  ^s-durdreiklang  [c  — III), 

8.  £'-molldreiklang  (g  = 3,  C(_i)  = 2) , 

9.  £■- durdreiklang  = 2 -|-  3).  "^) 


B.  Dissonanzen. 

I.  Vorhaltsdissonanzen: 


*)  Der  fehlende  Z)-molldreiklang  ist  in  O-dur  ein  dissonirender,  als  Theil 
der  Dominantdissonanz  b.  Dass  er  auch  als  consonirender  in  C-dur  auftreten 
kann,  ist  leicht  begreiflich,  da  er  allein  zur  Charakterisirung  einer  neuen  Ton- 
art nicht  ausreicht. 


360. 
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Jf 

h 

( Quint:  {f^n+m)- 


Quint: 


III.  Der  übermässige  T erzquar ts extaccord: 


~ lll  zu  / = III  )• 


Aufgabe  G.  IV. 

Angabe  der  neun  consonirenden  und  der  sieben 
dissonirenden  Grundaccorde  für  die  verschiedensten 
Durtonarten. 

Lösung.  Die  Lösung  erfolgt  nur  am  Instrumente.  Setzt  man  in  den 
angegebenen  Vermittelungen  an  Stelle  der  Töne  des  C-durdrei- 
klanges  die  entsprechenden  Töne  des  tonischen  Dreiklanges  derje- 
nigen Tonart,  deren  Theile  man  aufsuchen  will,  so  ist  die  Lösung 
dieser  Aufgabe  unter  Beachtung  des  über  die  C-durtonart  Mitge- 
theilten  ohne  alle  Schwierigkeit,  und  sie  bedarf  daher  keiner  wei- 
teren Besprechung. 

In  der  0-molltonart  treten  für  die  an  e(_i)  vermittelten  Accorde 
solche  ein,  die  sich  an  vermitteln  lassen.  Für  den  j&-dur- 

und  j^-molldreiklang  erscheinen  der 

^Ä-dur-  und  ^s-molldreiklang, 
für  den  A-dur-  und  A-molldreiklang  der 

A6-dur-  und  As-molldreiklang, 
statt  Ce5-moll  tritt 

(7-moll, 

und  für  (7-dur 

(7(^5- dur  auf. 

Statt  der  Vorhaltsdissonanzen  3^^  und  3^  und  statt  der  Neben- 
dissonanzen 1^  und  ^ und  2^  und  ^ hat  die  (7-molltonart : 


363. 


Vorhaltsdissonanzen: 


Neben  di  ssonanzen: 


Aufg.  G.  IV. 


Accorde  der 
C'-mollton- 
art. 
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Schliessen  wir  nun  diejenigen  Accorde  aus,  welche  Töne  ent- 
halten, die  der  (7-molltonart  an  sich  fremd  sind,  und  ferner  die- 
jenigen, von  und  zu  denen  wegen  der  zurückstehenden  Bedeutung 
der  vermittelnden  Töne  nur  hartklingende  Fortschreitungen  mög- 
lich sind,  so  erhalten  wir  die  für  unsere  praktischen  Uebungen 
verwendbaren  Accorde.  Auszuschliessen  sind  : 
der 

Ces-diux-,  JF-dur-,  .T-moll-,  jF-moll  und  ^6-molldreiklang, 
die 

Vorhaltsdissonanz  2^  und  3^^  und 
die 

Dominantdissonanz  b, 
die 

erste  und  zweite  Nebendissonanz. 

Auch  der  übermässige  Terzquartsextaccord  ist  in  Moll  unge- 
bräuchlich, weil  der  vermittelnde  Ton  c im  (7-molldreiklange  eine 
weniger  hervortretende  Bedeutung  hat  als  im  (7-durdreiklange. 

Es  bleiben  demnach  übrig : 

weseniiiche  A.  Consoiianzeii. 

Accorde  der 

C'-molldreiklang  (c  = 2,  ^ = — 3), 

2.  F'-molldreiklang  (c  = II  -j-  III), 

3.  fr-durdreiklang  = 2 -f-  3), 

4.  durdreiklang  (c  = 2 -f-  3,  (/  z±=  II), 

5.  ^5-durdreiklang  {c  — III,  = II), 

6.  ^6-durdreiklang  {es^+i)  = 2-1-3,  (j  = III), 

7.  (r-molldreiklang  (ß  = 2), 

8.  ^5-molldreiklang  (e5(+i)  = II  -f-  111). 


B.  Dissouanzeu. 

I.  Vorhaltsdissonanzen: 
la.  2a. 


(c=II+III-l-2-f-3) . (r/=II-f-IIl-}-2-h3) . 


365. 


II.  ])  Omina  nt  di  SS  Oll  an  z : 

a. 


= 2 -j-  3 \ 

je  = II  -f-  III/' 
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Aufgabe  Cv  V. 

Angabe  der  aufgeführten  acht  consonirenden  und 
drei  dissonirenden  Grundaccorde  für  die  verschie- 
densten Molltonarten. 

Lösung.  Die  Lösung  ist  ganz  dieselbe  wie  bei  der  betreffenden  Auf- 
gabe für  Durtonarten. 


Aus  diesen  Accorden  lassen  sich  die  mannichfaltigsten  Accord- 
folgen  hersteilen,  die  sich  alle  innerhalb  der  (7-diir-,  resp.  (7-moll- 
tonart  bewegen,  sobald  nur  alle  Schritte  an  den  Tönen  des  6^-dur-, 
resp.  C-molldreiklanges  vermittelt  werden.  Je  mehr  von  diesen 
Accorden  erscheinen,  desto  vollkommener  ist  die  Tonart  charakte- 
risirt,  am  vollkommensten,  wenn  sie  alle  auftreten. 

Aus  den  Consonanzen  der  6-durtonart  mit  Hinzuziehung  der 
Dominantdissonanz  a und  des  übermässigen  Terzquartsextaccor- 
des  würde  sich  z.  H.  folgende  Harmoniefolge  hersteilen  lassen, 
welche  die  6-durtonart  nicht  verlässt. 


366.  j 
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Aufgabe  G.  VI. 

Herstellung  von  Accordfolgen , welche  sich  inner- 
halb einer  gegebenen  Hur-  oder  Molltonart  be- 
wegen. 

Lösung.  Die  Herstellung  von  zusammenhängenden  Accordfolgen  ist 
bereits  geübt ; die  ganze  Aufmerksamkeit  ist  hier  auf  die  Beding- 
ung zu  richten,  dass  die  Vermittelung  aller  Schritte  an  den  Tönen 
des  betreffenden  tonischen  Dreiklanges  erfolgt. 


Aufg.  G.  V. 


Vollkomme- 
nerAusdruck 
des  Tonart- 
wesens. 


Anfg.  G.  VI. 


232 


Drittes  Buch. 


Im  Durdreiklange  haben  die  einzelnen  Töne  die  Bedeutungen 
2 + 3,  II  und  III, 

im  Molldreiklange  dagegen  / 

2,  II  + III  und  3. 

In  der  Durtonart  nehmen  die  Töne  des  tonischen  Dreiklang^ 
ausser  ihren  ursprünglichen  Bedeutungen  noch  folgende  an  : 

1.  Der  bestimmende  Ton  für  Quint  und  Terz  (2+3)  erscheint 
noch  als 

II  + III, 

II, 

2, 

III, 

3, 

also  in  allen  überhaupt  möglichen  Bedeutungen ; 

2.  der  bestimmte  Ton  der  Quint  (II)  als  : 

2 + 3, 

II  4-  III, 

3; 

3.  der  bestimmte  Ton  der  Terz  als  : 

II  4-  III, 

2 + 3, 

2 

in  den  consonirenden  Accorden. 

4.  Der  bestimmende  Ton  (2+3)  und  der  bestimmte  Ton  (II) 
der  Quint  erscheinen  noch 

a.  einzeln  als  2 + 3+11  +II1  und 

2+3  + II 

in  den  Vorhaltsdissonanzen; 

b.  beide  zugleich  als 

11+ III  resp.  2 + 3,  und 
II  resp.  2+3 
in  den  Dominantdissonanzen,  und  als 
2 + II  resp.  II + 3 

im  übermässigen  Terzquartsextaccorde. 

In  der  Molltonart  nehmen  die  Töne  des  tonischen  Dreiklanges 
neben  ihrer  ursprünglichen  noch  folgende  Bedeutungen  an : 

1.  Der  bestimmende  Ton  der  Quint  (2)  erscheint  noch  als  : 

II  -h  III, 

2 + 3, 

III; 

2.  der  bestimmte  Ton  für  Quint  und  Terz  (II+III)  als  : 

II, 

2 + 3, 

2, 

III; 
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3.  der  bestimmende  Ton  der  Terz  (3)  als  : 

n, 

II  -j-  III, 

2 -f-  3 

in  den  Consonanzen. 

4.  Der  bestimmte  (2)  und  der  bestimmende  Ton  der  Quint 
(II)  erscheinen  noch 

a.  einzeln  als 

2 + 3 + II  + III 
in  den  Vorhaltsdissonanzen, 

b.  beide  zugleich  als 

II  -f-  III  resp.  2 -f-  3 
in  der  Dominantdissonanz. 

Lässt  man  die  Töne  irgend  eines  Dur-  oder  Molldreiklanges  in 
den  angegebenen  Bedeutungen  erscheinen,  so  hat  man  die  Theile 
(Accorde)  derjenigen  Tonart  angegeben,  deren  tonischer  Dreiklang 
der  betreffende  Dreiklang  ist. 

Eine  Ausführung  der  Uebung  am  Instrumente  ist  ausreichend ; 
bei  etwaiger  schriftlicher  Bearbeitung  benutzt  man  die  General- 
bassschrift zur  Notation.  Die  zu  bildenden  Accordformen  mögen 
in  rhythmisch  gegliederter  Form  erscheinen,  und  es  können  auch 
die  Mittel,  welche  die  harmonische  Figuration  bietet,  zugezogen 
werden. 


Um  eine  Tonart  harmonisch  zu  charakterisiren  ist  es  nicht 
nöthig,  alle  in  ihr  vorkommenden  Accorde  anzugeben,  sondern  es 
genügt  die  Angabe  der  wichtigsten  unter  ihnen.  Die  wesentlich-  Charakters, 
sten  Accorde  einer  Tonart  sind  nun  entschieden  diejenigen,  in 
welchen  die  wichtigsten  Töne  des  tonischen  Dreiklanges  (sein 
Grundton  und  seine  Quint)  in  einer  der  hervorragendsten  Bedeu- 
tungen erscheinen  — d.  h.  als  Theile  des  Quintintervalles. 


I.  Der  Grundton  des  tonischen  Dreiklanges  hat  die  wichtig- 
sten Bedeutungen 

1.  im  tonischen  Dreiklange  selbst  (=  2 -f-  3 in  Dur,.=  2 
in  Moll)  ; 


Verbindung 
des  toni- 
schen Drei- 
klanges mit : 


2.  im  Dreiklang  der  Unterdominant  (=11  oder  = II  -f-III 
in  Dur,  = II  -f-  III  in  Moll). 


Die  Quint  des  tonischen  Dreiklanges  hat  die  wichtigsten  Be-  un^Sdömi*^ 
deutungen  nantdrei- 

1.  im  tonischen  Dreiklange  selbst  (=  II  in  Dur,  = II -f- III 
in  Moll), 

2.  im  Dreiklange  der  Oberdominant  f=  2 -f-  3 in  Dur  und 
Moll). 
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b.  Dominant- 
dissonanz, 


Demnach  genügt  die  Verbindung  des 
tonischen  Dreiklanges 

mit  den 

Dreiklängen  der  Unter-  und  der  Oberdoininant 
zur  Charakterisirung  einer  Tonart  vollkommen.  Z.  B. 


367.  a. 

4--- 1-.-- ^ 


1.  C-dur. 
b. 


I 


eI 


2-f3  II  2+3  II  2+3  II. 

2.  C-moll 


2+3  II+III  2+3  II  2+3  II. 


ü' 


368. 


:t+: 


. — J ^ 

— . 

II+III 


II+III  2+3  II+III 


II.  Die  Dominantdissonanz  enthält  die  wichtigsten  Töne  des 
tonischen  Dreiklanges  als  dissonanz vermittelnde  Töne  und 
zwar  in  den  wichtigsten  Bedeutungen ; daher  reicht  die 
Verbindung  des 

tonischen  Dreiklanges 

mit  der 

Dominantdissonanz 

aus,  den  Charakter  einer  Tonart  zum  Ausdruck  zu  brin- 
gen. Z.  B. 

1.  C-dur. 


369. 
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370. 


2.  (7-111011. 


)g=2+3 

)c=II+III  }c  = 2. 


III.  Auch  der  übermässige  Terzquartsextaccord  in  Verbin- ^ebe^ndSo- 
düng  mit  dem 

tonischen  Dreiklange 

genügt,  den  Charakter  derjenigen  Tonart  auszudrücken , welcher 
er  angehört. 

In  dem  Accorde 


371. 


W 

I 


erscheint  der  Ton  g'  als  Terzgrundton  und  geht  dann  im  tonischen 
Dreiklange  in  die  Quintbedeutung  über.  Der  Ton  c erscheint,  da 
er  die  Beziehung  von  f : g vermittelt , als  bestimmender  und  als 
bestimmter  Ton  der  Quint,  während  er  im  tonischen  Dreiklange 
von  (7-dur  als  bestimmender  Ton  der  Quint  auftritt.  Die  beiden 
wichtigsten  Töne  des  (7-durdreiklanges  nehmen  also  in  der  Ver- 
bindung desselben  mit  dem  übermässigen  Terzquartsextaccord  von 
(7-dur  die  wichtigsten  Bedeutungen  an,  und  die  (7-durtonart  kann 
charakterisirt  werden  durch  folgende  Accordverbindung : 


372. 


Sollte  der  (7-molldreiklang  schliessen , so  würde  das  c viel 
weniger  hervortreten,  und  da  es  vermittelnder  Ton  ist,  würde  die 
Vermittelung  viel  weniger  verständlich  sein,  der  Schritt  also  her- 
ber klingen. 

IV.  Das  Mindeste , was  zur  harmonischen  Charakterisirung  Einfachster 

^ Ausdruck  für 

einer  Tonart  erforderlich  scheint,  ist,  dass  wenigstens  einer  der  das  Touart- 
beiden  wichtigsten  Töne  ihres  tonischen  Dreiklanges  in  den  bei- 
den hervortretend^sten  Bedeutungen  erscheint  — also  die  Verbin- 
dung des 


*)  Der  übermässige  Terzquartsextaccord  von  C-diir  ist  auch  in  i^-dur  ge- 
bräuchlich, wo  dann  die  Töne  c und  / sein  Erscheinen  vermitteln. 
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• mit 


tonischen  Dreiklanges 
einem  der  beiden  Dominantdreiklänge. 


1.  C-dnr. 


373. 


b. 


:d: 


II  2+3  II 


2.  C-moll. 


374. 


Das  letzte  Mittel  ist  jedoch  nur  ausreichend,  wenn  der  betref- 
fende vermittelnde  Ton  noch  gar  nicht  als  solcher  erschienen  ist,  — 
wenn  also  entweder  noch  gar  keine  andere  Tonart  charakterisirt 
ist,  oder  wenn  der  tonische  Dreiklang  der  vorhergehenden  Tonart 
den  betreffenden  Ton  nicht  enthält. 

Die  Verbindung  des  tonischen  Dreiklanges  mit  dem  Drei- 
klange der  Oberdominant  genügt,  wenn  der  tonische  Dreiklang 
der  verlassenen  Tonart  von  dem  tonischen  Dreiklange  der  neuen 
Tonart  aus  nach  der  Unterdominantseite  zu  liegt. 

Die  Verbindung  des  tonischen  Dreiklanges  mit  dem  Unterdo- 
minantdreiklange reicht  dagegen  aus,  wenn  der  tonische  Dreiklang 
der  verlassenen  Tonart  von  demjenigen  der  neuen  Tonart  aus  nach 
der  Oberdominantseite  zu  liegt. 


Von  jP-moll  nach  (7-dur. 
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376. 
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Der  mit  dem  tonischen  Dreiklange  verbundene  Dreiklang 
darf  also  in  der  Ausgangstonart  gar  nicht  enthalten  sein. 


Aufgabe  O.  VII.  Aufg.G.vii. 

TJebung  der  aufgeführten  Mittel  (I  — IV)  zu  min-  * 
der  vollkommener  Charakterisirung  der  Dur-  und 
Molltonart  in  Beziehung  auf  die  verschiedensten 
Tonarten.  • 

Lösung,  ln  den  unter  I bis  IV  aufgeführten  Beispielen  dürfen  nur 
für  die  dort  angegebenen  vermittelnden  Töne  die  betreffenden  Töne 
des  tonischen  Dreiklanges  der  gegebenen  Tonart  eingesetzt  wer- 
den, um  die  gestellte  Aufgabe  zu  lösen.  Die  Uebung  am  Instru- 
mente reicht  vollkommen  aus,  nur  müssen  die  Accorde  in  allen 
möglichen  Umkehrungen  und  Umlagerungen  auftreten  und  die 
Mittel  der  rhythmischen  und  harmonischen  Figuration  zugezogen 
werden. 

IV.  Modulation. 

Die  hier  aufgeführten  Mittel  zur  Darstellung  des  Tonartcha-  Begriff: 
rakters  bezeichnet  man  als 

Modulationsmittel. 

Unter  Modulation  im  weitern  Sinne  versteht  man  das  gesammte  ‘™sTnneY" 
Harmoniegewebe , gleichviel , ob  man  sich  auf  eine  Tonart  be- 
schränkt oder  nicht.  Die  Bewegung  in  den  Harmonien  einer 
Tonart  nennt  die  Kunstsprache  auch 

leitereigene  Modulation, 
während  sie  heim  Verlassen  einer  Tonart  von 
leiterfremder  Modulation 

spricht. 

Modulation  im  engem  Sinne  (und  in  diesem  Sinne  ist  das  Wort 
am  gebräuchlichsten)  ist  die  Ausweichung  aus  einer  Tonart  in 
eine  andere , also  die  regelrechte 

Verbindung  mehrerer  Tonarten, 

gleichviel,  oh  diese  Verbindung  nur  melodisch,  oder  nur  harmo- 
nisch hergestellt  wird,  oder  ob  beide  Wege  benutzt  werden. 
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Ausnahmen. 


Wir  fassen  den  Begriff  Modulation  nur  in  diesem  engeren 
Sinne.  Aber  auch  in  diesem  Sinne  macht  die  Kunstsprache  noch 
einen  Unterschied  zwischen 

wirklicher 

und  nur 

vorübergehender  Modulation 
in  eine  fremde  Tonart;  die  letztere  nennt  sie  meist 

Ausweichung. 

Nach  unserer  Auffassung  ist  von  einer  Modulation  in  eine  fremde 
Tonart  nur  dann  die  Rede,  wenn  jede  der  beiden  verbundenen 
Tonarten  wirklich  charakterisirt  ist.  Ausgeschlossen  sind  alle 
Fälle,  in  denen  eine  bestimmte  Tonart  gar  nicht  charakterisirt  ist, 
oder  in  denen  zwischen  den  Tönen  oder  den  Accorden  einer  Ton- 
art ein  einzelner  fremder  Ton  oder  Accord  erscheint,  der  zur  Cha- 
rakterisirung  einer  neuen  Tonart  nicht  ausreicht. 

ln  Stellen  wie  die  folgende  möclfte  es  (namentlich  der  alten 
Theorie]  schwer  werden,  eine  bestimmte  Tonart  nachzuweisen. 


Ij.  V.  Beethoven,  Sonate  ^s-dur,  Op.  3J  (29)  No.  3. 


- 1« 

”1  ~i 

— 

Z V 

1 1 ^ 

ttSy  2 _L 

— 

1 — 

— Ij  H 

1^.  T- — 

^ jresc.  ^ / 1 1 

L >}  u 

1 

n 1 

1 1 

U'lL'  o m # ü#  r sr  m r n 

h Ji~-  u 

Ä 

L 

i 1 ^ 

1 ^ • 

' — 1 ^ 

1 

! J 

V#  1 f?  O 

ß 

^ 4 

f — ' 

L-r  -* 

System  der  Harmonielehre, 


239 


Tlierher  gehören  auch  Stellen  wie  die  auf  Seite  176  aufge- 
führten , und  es  könnten  leicht  noch  viele  ähnliche  mitgetheilt 
werden,  wenn  dieses  nicht  überflüssig  wäre. 


Der  vds- durdreiklang  in  dem  folgenden  Beispiele 


kann  allein  keine  Tonart  charakterisiren , und  es  ist  daher  in  die- 
ser Stelle  von  einer  eigentlichen  Modulation  nicht  die  Rede;  ent- 
schiedener tritt  an  der  mit  + bezeichneten  Stelle  eine  Ausweichung 
von  G~moll  nach  i)-dur  auf,  die  jedoch  sofort  wieder  aufgege- 
ben  wird. 

Die  alten  Theoretiker,  und  selbst  die  vorurtheilsfreiesten  unter 
ihnen,  finden  aber  ausserdem  an  vielen  Stellen  eine  Ausweichung, 
wo  nach  unserer  Auffassung  des  Tonartbegriffes  von  einem  Verlas- 
sen der  Tonart  gar  nicht  gesprochen  werden  kann.  Wenn  unter 
Anderen  A.  R.  Marx  (Die  Lehre  von  der  musik.  Compos.  Band  T, 
Seite  194  ff.)  in  Tonsätzen  wie 


379. 


m- 


hk 


Mehul. 
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Modula- 

tionsver- 

fahren. 


Mozart,  Sextett  aus  Don  Juan. 




-J ^ — 1 

P ^ 

^ i: 

etc. 



• 

-f: 

an  den  mit  + bezeichneten  Stellen  eine  Ausweichung  findet,  so 
müssen  wir  ihm  vollkommen  beistimmen;  bei  andern  an  derselben 
Stelle  aufgeführten  Beispielen : 


Mozart,  Don  Juan. 


aber  findet  durchaus  keine  Ausweichung  statt,  da  der  Ton 


in  (?-dur,  die  Accorde 


in  i)-dur  vermittelt  sind. 

Der  Weg,  auf  welchem  man  aus  einer  Tonart  in  eine  andere 
gelangt,  ist  bei  Kenntniss  der  Modulationsmittel  sehr  leicht  aufzu- 
finden. 

Man  leitet  die  Vermittelung  so,  dass  der  to- 
nische Dreiklang  der  neuen  Tonart  oder  ein 
zu  dem  gewählten  Modulationsmittel  gehöri- 
ger Ton  oder  Accord  auftritt,  — 
was  bei  Kenntniss  des  Melodie-  und  Harmonieprincipes  sehr 
leicht  ist,  — 

und  benutzt  dann  das  gewählte  Modulationsmittel  zur  Cha- 
rakterisirung  der  neuen  Tonart. 

Eine  Tonart  kann  charakterisirt  werden 
melodisch 


oder 


harmonisch; 
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in  beiden  Fällen  mehr  oder  weniger  vollkommen,  — und  demnach 
sind  die  Modulationsmittel  sehr  mannichfaltig.  Die  Wege,  auf 
welchen  man  zu  dem  tonischen  Dreiklange  der  neuen  Tonart  oder 
zu  irgend  einem  dem  betreffenden  Modulationsmittel  zugehörenden 
Tone  oder  Accorde  gelangen  kann,  sind  auch  sehr  verschieden. 
Es  können  nur  einige  derselben  angedeutet  werden,  — hei  Kennt- 
niss  des  Melodie-  und  Ilarmonieprincipes  genügt  das  aber  auch,  um 
selbst  die  fernerliegenden  Wege  aufzufinden. 


L.  V.  Beethoven,  Op.  35.  Andante.  E-dur. 

1. 


des^  /' 


Von  1.  bis  2.  bewegt  sich  der  Satz  ini^-dur;  bei  2.  tritt  durch 
Vermittelung  an/''  der  tonische  Dreiklang  der  D^Ä-durtonart  auf. 
Von  2.  bis  3.  wird  die  7)es-durtonart  durch  Verbindung  ihres  toni- 
schen und  ihres  Dominantdreiklanges  charakterisirt.  Bei  3.  wird 
durch  Vermittelung  an  des'  und  /'  mit  Flülfe  des  übermässigen 
Sextaccordes  der  Dominantdreiklang  von  F’-dur  erreicht,  und  diese 

T i e r s c h , System  u.  Methode  d.  Harmonielehre . ] ß 
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Tonart  wird  von  4.  bis  5.  charakterisirt.  Bei  5.  erscheint  durch 
Vermittelung  an  cd  die  Dominantdissonanz  von  D-dur  und  bei  6. 
durch  Vermittelung  an  d'  diejenige  von  G^-moll.  Von  6.  bis  7.  wird 
die  G-molltonart  durch  die  Verbindung  des  tonischen  Dreiklanges 
mit  dem  Dominantdreiklange  charakterisirt.  Bei  7.  tritt  durch 
Vermittelung  an  und  jf,  der  tonische  Dreiklang  und  durch  Ver- 
mittelung an  c der  Dominantdreiklang  von  F-dur  ein.  Zum  Aus- 
druck gelangen  also  nach  einander 

die  i^-dur-,  die  Des-dur-,  die  i^-dur-,  die  G-moll-  und  die 
i^-durtonart. 


Bis  bei  1.  bewegt  sich  der  Satz  in  i^-dur;  bei  1.  erscheint 
durch  Vermittelung  an  h,  der  tonische  Dreiklang  von  Ges-dur, 
welche  Tonart  von  1.  bis  2.  charakterisirt  wird  durch  Verbindung 
des  tonischen  Dreiklanges  mit  dem  Dominantdreiklange  und  der 
Dominantdissoiianz ; bei  2.  tritt  durch  Vermittelung  an  b'  die  Do- 
minantdissonanz von  i^-dur  auf,  und  von  dort  ab  bewegt  sich  der 
Satz  bis  zum  Schlüsse  in  J^-dur. 


L.  V.  Beethoven,  Op.  110.  Sonate  ^s-dur.  1.  Satz. 
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Vor  1.  bewegt  sich  der  Satz  in  Z)^5-dur.  Durch  enharmonische 
Verwechselung  wird  aus  des” — ds”  und  aus  as — gis' . Durch  Ver- 
mittelung an  gis  tritt  der  CV6-mollaccord  und  durch  weitere  Ver- 
mittelung an  e und  h!  erst  der  Zf-durdreiklang , dann  die  Domi- 
nantdissonanz der  j&-durtonart  auf  — und  von  da  ab  bewegt  sieb 
der  Satz  einige  Zeit  in  der  ^-durtonart. 

Au%abe  G.  VIII. 

Herstellung  von 

a.  melodischen, 

b.  harmonischen 

Uebergängen  aus  einer  gegebenen  Tonart  nach  allen 

Dur-  und  Molltonarten. 

Lösung.  Die  Lösung  erfolgt  zunächst  schriftlich  mit  vollständiger 
Notation.  Die  Mittel,  welche  die  rhythmische  und  harmonische 
Figuration  bietet,  können  sogleich  zugezogen  werden,  da  die  Auf- 
gabe an  sich  leicht  zu  lösen  ist.  Wenn  die  schriftliche  Lösung  in 
Bezug  auf  eine  Dur  - und  eine  Molltonart  erfolgt  ist,  so  ist  sofort 
zur  blossen  Uebung  am  Instrumente  zu  schreiten. 

Es  mögen  zunächst  von  einer  gegebenen  Durtonart  aus  die  me- 
lodischen Uebergänge  zu  allen  andern  Durtonarten  geübt  werden. 


1.  Von  C-dur  nach  Des-dur: 


2.  Von  C-duv  nach  Z>-dur  : 


r^ir 

-H 

m - 

i Ä— mi 

-Amr  ß 

lll 

r p r iT 

\A 

''r 

-1 

_L  ' T L 

vqz  ' f*'  _ ' ' 11 

%_j  * '• 

g e a d a. 


Hierauf  übe  man  die  melodischen  Uebergänge  von  der  gegebenen 
Durtonart  nach  allen  Molltonarten,  und  dann  die  melodischen 
Uebergänge  von  einer  gegebenen  Molltonart  nach  allen  Moll-  und 
Durtonarten  in  derselben  Reihenfolge. 

Bei  der  Uebung  der  harmonischen  Uebergänge  halte  man  dieselbe 

16* 
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Verwandt- 
schaft der 
Tonarten. 


Reihenfolge  inne,  wechsele  aber  häufig  in  dem  Gebrauche  der  Mo- 
dulationsmittel und  in  der  Wahl  des  Weges. 

Der  Uebergang  aus  einer  Tonart  in  eine  andere  ist  um  so 
leichter  verständlich,  in  je  einfacheren  Verhältnissen  die  tonischen 
Dreiklänge  derselben  stehen.  Die  alte  Theorie  hat  daher  hier  wie 
bei  den  Accorden  ganz  bestimmte  Verwandtscbaftsgrade  aufge- 
stellt. 

Zwischen  Tonarten  kann  von  ganz  bestimmten  Verwandt- 
schaftsgraden ebenso  wenig  die  Rede  sein,  wie  zwischen  Accorden, 
wenn  auch  eine  Tonart  einer  andern  näher  steht  als  einer  dritten; 
höchstens  könnte  man  diejenigen  Tonarten,  deren  tonische  Drei- 
klänge identische  Töne  haben.  Verwandte  ersten  Grades,  die 
andern  Verwandte  zweiten  Grades  nennen.  Es  bedarf  aber  einer 
derartigen  Eintheilung  auch  gar  nicht,  da  die  Kenntniss  der  unserm 
System  zu  Grunde  liegenden  Gesetze  es  leicht  macht,  die  Tonarten 
nach  ihren  Verwandtschaftsgraden  zu  ordnen.  Es  leuchtet  ein, 
warum  die  Tonarten  der  Unter  - und  der  Oberdominant  und  die 
parallele  Molltonart  mit  einer  Durtonart  am  nächsten  verwandt 
sind , und  dadurch  wiederum  wird  es  klar , warum  sich  einfachere 
Tonsätze  (Volkslieder  und  Volkstänze)  fast  gänzlich  auf  eine  Mo- 
dulation in  diesen  Tonarten  beschränken , — weil  nämlich  die 
Dreiklänge  der ^ Unter-  und  der  Oberdominant  und  der  tonische 
Dreiklang  der  parallelen  Molltonart  die  wichtigsten  Töne  des  toni- 
schen Dreiklanges  einer  Tonart  in  den  hervortretendsten  Bedeu- 
tungen enthalten.  Bei  der  Kenntniss  der  Gesetze  erscheint  es  aber 
auch  erklärlich,  warum  selbst  einfache  (volksthümliche)  Lieder  vor 
einer  Ausweichung  nach  der  Molltonart  der  zweiten  Stufe,  die  nach 
der  alten  Theorie  durchaus  keinen  nahen  Verwandtschaftsgrad  be- 
anspruchen darf,  nicht  zurückschrecken.  Als  Beispiel  hierzu  er- 
wähnen wir  nur  die  kindlichen  Melodien  zu:  »Leise  zieht  durch 
mein  Gemüth«  von  Mendelssohn  und  »Aus  ihrem  Schlaf  er- 
wachet« von  Mozart.  Ein  Weiteres  über  die  Verwandtschaft  der 
Tonarten  zu  sagen,  halten  wir  für  überflüssig. 

Ein  Beispiel  möge  hier  noch  Platz  finden , als  Beweis  dafür, 
dass  die  Componisten  an  die  von  den  Theoretikern  überflüssiger 
Weise  aufgestellten  Verwandtschaftsgrade  der  Tonarten  sich  durch- 
aus nicht  gekehrt  haben.  Im  Eingänge  der  (wesentlich  wegen  ihrer 
grossen  Einfachheit  und  Allgemeinverständlichkeit)  in  weitesten 
Kreisen  beliebten  (?/s-mollsonate  von  Beethoven  (Op.  27.  Nr.  2) 
finden  sich  gleich  in  den  ersten  vierundzwanzig  Tacten  folgende 
Tonarten  vollkommen  charakterisirt : 

CVs-moll  (Tact  1 — 7), 

^-dur  (Tact  8—9), 
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E-moll  (Tact  10)^ 

C'-diir  (Tact  11 — 12), 

Ä-moll  und  -dur  (Tact  12 — 21), 
jFV^-moll  (Tact  22  — 25)  etc. 

Ausserdem  treten  noch  verschiedene  Accorde  auf,  deren  Erschei- 
nen die  alte  Theorie  auch  noch  als  Ausweichungen  ansieht,  z.  B. 
in  C’^s-moll  der  Z>-durdreiklang,  in  ^-dur  der  G- durdreiklang. 

Derartige  Stellen  Hessen  sich  unzählige  vorführen.  Sie  fallen 
einem  in  jeder  Composition  von  grösserer  Bedeutung  in  die  Augen, 
daher  ist  eine  weitere  Angabe  von  Beispielen  durchaus  überflüssig. 

Kaum  begreiflich  aber  ist  es,  dass  die  Theoretiker  so  lange  an  ihrer 
irrigen  Auffassung  vom  Wesen  der  Tonart  festhalten  konnten,  ob- 
gleich die  Thatsachen  so  offen  dagegen  auftraten. 

B.  Die  alten  Kirchentöne. 

Wird  keine  Tonart  charakterisirt,  so  erscheint  der  zuerst  auf- 
tretende Ton  oder  Accord  natürlich  als  derjenige , von  welchem 
aus  alle  andern  Töne  und  Accorde  sich  vermitteln. 

In  der  einstimmigen  Musik  beschränkten  sich  natürlich  die 
Melodien  zunächst  auf  die  wesentlichen  Töne  der  Dur-  und  Moll-  »rten. 
tonart  (und  zwar  zu  allernächst  nur  der  Durtonart) , weil  diese  Töne 
die  einfachste  Vermittelung  zulassen,  und  daher  ihre  Folge  am 
leichtesten  verständlich  ist.  Als  die  Betrachtung  zutrat,  fing  man 
auch  mit  jedem  andern  Tone  der  natürlichen  Tonreihe  an;  die  neu 
entstandenen  Tonreihen  mussten  nothwendig  einen  eigenthüm- 
lichen  Charakter  haben,  weil  nun  die  Vermittelung  eine  wesentlich 
andere  wurde,  ja  einzelne  ganz  andere  Töne  eintraten. 

Legen  wir  die  C-durtonartleiter  zu  Grunde,  und  beginnen 
wir,  ohne  die  (7-durtonart  zu  charakterisiren,  mit  dem  Tone  c,  so  leitem. 
wird  sich  dieses  c als  Grundton  geltend  machen;  der  Schritt  zur 
nächsten  Stufe  wird  sich  an  der  Quint  des  ersten  Tones  vermitteln, 
weil  diese  Vermittelung  als  die  einfachste  von  dem  Ohre  ergriffen 
werden  muss.  Die  weitere  Vermittelung  erfolgt  dann  so , wie  wir 
es  bei  Construction  der  Durtonartleiter  dargestellt  haben.  Diese 
Tonreihe  nennt  man  die 

ionische  Tonart.  Jonisch© 

^ . . . Tonart. 

Bei  dem  Beginne  mit  dem  Tone  d wird  sich,  wenn  noch  keine 
Tonart  charakterisirt  ist,  dieses  d als  Grundton  geltend  machen, 
und  es  muss  folgende  Tonreihe  entstehen,  die  man  die 
dorische  Tonart  nennt. 
d Ar  ß -f-yi+i)  y Ci  ^(—1)  Ar  d -]r  d' 


Dorische 

Tonart. 
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Die  Schlussschritte  müssen  nun  ebenso  vermittelt  werden,  wie 
die  Anfangsschritte,  wenn  sich  der  Ton  d wieder  als  Grundton 
geltend  machen  soll.  Dieses  wird  erreicht , wenn  wir  die  ganze 
Tonreihe  in  umgekehrter  Folge  ansetzen,  oder  wenn  wir  die  Ver- 
mittelung an  a durch  Einführung  von  cis^.ij  charakterisiren  (b) . 

a.  ~\-d' -\-c 

ad  g da 

b.  d -]r  0 -f-yi+i)  g ^(-1)  4“  ^ “k  ^ T“  -f-  d! 


In  ähnlicher  Weise  ergiebt  sich  die 
Phrygische  u h r V g i s c h e T 0 11  ar t. 

Tonart.  l J ö 

e-h/(+i)4-y4-«4-Vi)4-c  • 

r“  1 • . ^ I 1 I 

e a d g d a e 

Die  phrygische  Tonart  klingt  einstimmig  minder  hart,  als  man 
nach  den  fernliegenden  Vermittelungen  einzelner  Schritte  meinen 
sollte.  Wenn  nicht  der  Ton  e durch  Harmonisirung  als  2 charakte- 
risirt  wird,  so  stützt  sich  das  Ohr  auf  folgende  einfachere  Vermit- 
telung 

e -|-y(+i)  g (f'  \—\)  c'  d'  e'(_i) 

ad  g 

und  die  Tonreihe  klingt  dann  durchaus  nicht  herb  und  rauh. 

Die  Tonreihe  der 

Lydische  Ivdischeii  Touart 

Tonart. 


f 9 ^(—1)  “f"  ^(—1)  “f“  4“  ^ “h  ^ (— 1)  ~V'  f 


c g c 


hat  zwischen  «(.i)  und  h(.\)  einen  Schritt,  dessen  Verständniss  sich 
auf  eine  feriierliegende  Vermittelung  gründet.  Sie  hat  ferner  zwar 
dieselben  vermittelnden  Töne  wie  die  C-durtonartleiter,  hat  aber 
einen  unbefriedigenden  Anfang  und  Abschluss  (siehe  S.  249  ff.). 
Aus  diesem  zweifachen  Grunde  wurde  sie  als  wenig  verwendbar 
meist  ausgeschlossen. 

Die  Tonreihe  der 

Mixoiydi-  mixolvdischeu  Tonart 

Bclie  Tonart.  . 

hat  folgende  Vermittelung 

g a A(_i)  -f-  4“  ^ 4~  ^(—1)  f 4“  g 

dg  c 

und  ebenso  rückwärts. 
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J)ie  Vermittelung  der  Tonreihe  der 

aeolischen  Tonart 


ist  folgende 


Aeolische 

Tonart. 


a -}-  + c'(+i)  + -f-e' -{-/'(+ 1)  + a’ g'  e'  d'  -\-  c'(+i)  -f-Ä-f- 


e a d a e 

In  der  mixolydischen  und  aeolischen  Tonart  kann  der  Ab- 
schluss so  erfolgen  wie  in  der  dorischen: 

a.  mixolydisch: 

y -f-  « + ^^(—1)  “l~  ^ *1“  ^ “f"  f'  9'  (— 1)  ■+"  9' 

' , ' '' ' 1 V ' 

d g c g d 


b.  aeolisch : 

h -f-  C(+i)  -f  d e +/(+!)  + ^ 

e a d a e 

Die  Tonreihe  Hypophrygi- 

sehe  Tonart. 

h -i-  C(4-i)  d e 9 d -\r 

. ^ 

he  a d 

hat  zwischen  A und  eine  sehr  fernliegende  Vermittelung,  ebenso 
zwischen  C(+i)  und  d.  Allerdings  Hesse  sich  auch  folgende  Vermit- 
telung zu  Grunde  legen 

h -f-  C(+i)  d e f etc. 


e ■ a, 

es  bleibt  dann  aber  immer  noch  zwischen  C(+i)  und  d ein  schwer- 
verständlicher Schritt,  und  die  Tonreihe  klingt  unmelodisch.  Fer- 
ner hat  dieselbe  keinen  befriedigenden  Abschluss.  Beide  Thatsachen 
sind  neben  noch  andern  Gründen  die  Ursache  gewesen,  dass  die 
hypophrygische  Tonart 
noch  mehr  vermieden  wurde  als  die  lydische. 

Die  hier  verwendeten  Namen  sind  nicht  die  griechischen,  son- 
dern die  erst  im  Mittelalter  eingeführten.  Man  unterrichtet  sich 
hierüber  durch  Fr.  Bellermann,  ))Tonleitern  und  Musiknoten  der 
Griechen«  (Berlin  1847)  und  {\wxQh.'oAnonymi  scriptio  de  Musicals,  etc. 
ed.  Fr.  Bellermann  (Berlin  1841).  Eine  kurze  Darstellung  findet 
sich  in  Heinrich  Bellermann,  »Der  Contrapunct«  S.  36  ff. 

Die  sogenannten  alten  Kirchentonarten  stellen  also  (wie  sich 
aus  der  Vermittelung  ergiebt)  nicht  Tonarten,  sondern  eher  noch 
Tonartverbindungen  von  verschiedenem  Charakter  dar.  Die  dorische 
Tonart  zeigt  sich  als  eine  Verbindung  der  D-dur-  und  G-durton- 
art,  die  phrygische  als  eine  Verbindung  von  ^-moll  und  Z>-moll, 
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H.irmoni- 
6che  Bear- 
beitung der 
alten  Kir- 
clienton- 
arten. 


Dorische 

Tonart. 


Phrygische 

Tonart. 


Mixolydi- 
fiche  Tonart 


Aeolische 

Tonart. 


die  mixolydische  als  eine  Verbindung  der  G-dur-  und  C'-durtonart, 
während  in  der  aeolischen  die  v4-dur-  und  die  />-mülltünart  ver- 
bunden sind.  Die  einzelnen  verbundenen  Tonarten  sind  bald  mehr 
bald  weniger  vollkommen  charakterisirt. 

Die  harmonische  Bearbeitung  dieser  Tonartverbindungen  muss 
natürlich  auf  die  Vermittelung  der  Tonreihen  Rücksicht  neh- 
men , wenn  der  Charakter  der  alten  Kirchentonarten  zur  Darstel- 
lung gelangen  soll.  Daher  muss  der  erste  Ton  einer  Tonleiter 
Grundton  des  Anfangs-  und  des  Schlussaccordes  jeder  harmoni- 
schen Bearbeitung  sein,  welcher  den  Charakter  dieser  Tonleiter 
zur  Darstellung  bringen  soll.  Die  Charakterisirung  der  dorischen 
Tonart  fordert  also  einen  Beginn  und  einen  Schluss  mit  der  Ver- 
bindung des  Z)-dur-  und  des  ^-durdreiklanges.  Folgende  Accord- 
folge  bringt  den  Charakter  der  dorischen  Tonart  zum  Ausdruck. 


387 
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Zur  Darstellung  des  Charakters  der  phrygischen  Tonart  möchte 
sich  folgende  Accordverbindung  am  besten  eignen 


t=  t= 

- 'T  _ 

Die  mixolydische  Tonart  lässt  sich  charakterisiren  durch 


i-  1 

- 1*  1 I j- 

L _ i ___ 

1 

III  1 1 

1 

r 

Die  aeolische  dagegen  durch 

^ tSt- 


-t=: 


m 
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Die  Anfangs-  und  Schlussaccorde  sind  die  wesentlichsten  ; da- 
zwischen können  für  die  angegebenen  Accorde  auch  andere  eintre- 
ten,  wenn  nur  der  Zusammenhang  des  Ganzen  nicht  gestört  wird, 
und  nur  solche  x\ccorde  auftreten , welche  irgend  einen  Ton  der 
betreffenden  Tonreihe  enthalten.  • 

Die  Benutzung  der  alten  Kirchentonarten  führte  zu  einer  viel 
grösseren  Mannichfaltigkeit , als  die  Anwendung  der  Tonartver- 
wandtschaft mittelst  des  sogenannten  Quintenzirkels  erreichen 
kann ; das  Verlassen  der  alten  Kirchentonarten  ist  daher  ein  Rück- 
schritt für  die  Lehre,  — weniger  freilich  für  die  Praxis,  da  sich  die 
Componisten , und  unter  ihnen  besonders  die  bedeutenderen , an 
die  Theorie  eben  — nicht  kehrten.  In  der  vorliegenden  Theorie  bil- 
den die  alten  Kirchentonarten  nur  einzelne  Fälle  einer  viel  grösse- 
ren Mannichfaltigkeit  von  Tonartverbindungen. 
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Welch  einen  verschiedenen  Charakter  eine  Tonfolge  durch 
eine  verschiedene  Vermittelung  erhält,  ergiebt  sich,  vrenn  wir  in 
der  Tonreihe 


391. 


=1= 


^ 


den  Anfangs-  und  Schlusston  a bald  als  Quintgrundton , bald  als 
Quintton,  bald  als  Terz  betrachten,  wie  bei  a. , b.  und  c. 


Siebenter  Abschnitt.  Von  den  Cadenzen. 


Unter  Cadenz  im  Allgemeinen  versteht  man  eine  Tonfolge,  Be^nff  und 
welche  im  Ohre  den  Eindruck  der  Beruhigung,  d.  h.  des  Abschlus- 
ses hervorbringt. 

Man  spricht  von  figurirten  Cadenzen  und  von  Schliisscadenzen. 

Eine  figurirte  Cadenz  ist  eine  beliebige  melodische  Verzierung  ir- 
gend eines  Tones  kurz  vor  dem  Schlüsse,  welche  die  Componisten 
früher  dem  Belieben  der  ausführenden  Künstler  überliessen. 

Die  Schlusscadenzen  heissen  auch  Tonschlüsse  oder  kurz: 
Schlüsse.  Jeder  grössere  Tonsatz  besteht  aus  einer  Anzahl  klei- 
nerer Theile  (Perioden,  Sätze),  von  denen  jeder  einen  bestimm- 
ten, mit  dem  Inhalte  der  übrigen  Sätze  mehr  oder  weniger  zu- 
sammenhängenden Inhalt  hat.  Jedes  Glied  muss  sich  von  dem 
andern  merklich  abheben , trennen , — dazu  dienen  die  Schluss- 
cadenzen oder  Schlüsse.  Die  Trennung  zweier  aufeinanderfolgender 
Glieder  kann  nur  durch  einen  mehr  oder  minder  vollkommenen 
Abschluss  des  ersten  Theiles  erreicht  werden.  Der  Abschluss  muss 
bald  vollkommener,  bald  minder  vollkommener  sein,  jenachdem 
der  Inhalt  des  ersten  Theiles  mehr  oder  weniger  abschliesst. 
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Um  diese  verschiedenen  Grade  des  Abschlusses  darstellen  zu 
können,  bedarf  man  verschieden  befriedigender  Cadenzen. 

Ein  Schluss  wird  um  so  fester  und  entschiedener  abschliessen, 
je  verständlicher  und  befriedigender  seine  Ton-,  resp.  Accordfolge 
ist.  Diese  Ton-  oder  Accordfolge  aber  ist  um  so  verständlicher, 
je  hervorragender  die  Bedeutung  ihrer  vermittelnden  Töne  ist. 

Soll  ein  Schluss  wirklich  befriedigen,  so  muss  sich  seine  Ton- 
oder Accordfolge  in  derjenigen  Tonart  bewegen,  welche  kurz  vor- 
her charakterisirt  ist,  denn  ein  Herausgehen  aus  dieser  Tonart 
würde  erhöhte  Bewegung  erzielen  und  nicht  zur  Ruhe  führen.  Die 
vermittelnden  Töne  eines  Schlusses  müssen  also  Theile  des  toni- 
schen Dreiklanges  derjenigen  Tonart  sein,  in  welcher  der  Schluss 
erfolgt. 

Die  wichtigsten  Töne  einer  Tonart  sind  der  Quintgrundton 
und  der  Quintton  ihres  tonischen  Dreiklanges.  Tritt  einer  dieser 
Töne  oder  treten  beide  nach  einander  oder  zu  gleicher  Zeit  als  ver- 
mittelnde Töne  in  hervorragender  Bedeutung  (als  Theile  des  Quint- 
intervalls) auf,  so  bildet  die  betreffende  Ton  - oder  Accordfolge, 
wenn  sie  am  Schlüsse  eines  Gedankens  steht,  einen  wirklichen 
Schluss  oder  eine  wirkliche  Cadenz. 

Sobald  einer  der  beiden  wichtigsten  Töne  des  tonischen  Drei- 
klanges , oder  beide  zu  gleicher  Zeit  in  hervorragender  Bedeutung 
auftreten,  ist  der  eine  Theil  der  Cadenz  immer  der  tonische  Dreiklang. 

Als  anderer  Theil  können  dann  erscheinen 

1 . der  Dreiklang  der  Oberdominant, 

2.  der  Dreiklang  der  Unterdominant, 

3.  die  Dominantdissonanz, 

4.  der  übermässige  Terzquartsextaccord, 

5.  die  Vorhaltsdissonanz. 

Ist  der  tonische  Dreiklang  in  einer  Verbindung  mit  einem  die- 
ser Accorde  Schlussaccord,  erscheinen  also  die  vermittelnden  Töne 
zuletzt  in  der  Bedeutung , die  ihnen  im  tonischen  Dreiklange  zu- 
kommt, so  ist  der  Schluss 
oanz-  ein  Ganzschluss. 

Die  Umkehrung  davon  nennt  man 
Halbschluss.  Halbschluss. 

Folgt  auf  einen  der  fünf  aufgeführten  Accorde  statt  des  toni- 
schen Dreiklanges,  den  man  erwartet,  irgend  ein  anderer  Drei- 
klang, in  welchem  der  vermittelnde  Ton  nicht  einer  der  beiden 
hervortretenderen  Töne  des  tonischen  Dreiklanges  ist  oder  wenig- 
stens nur  in  minder  wichtiger  Bedeutung  erscheint,  so  entsteht  ein 
Trugschluss.  Trugschluss. 

Folgt  auf  einen  der  aufgeführten  fünf  Accorde  zwar  nicht  der 
tonische  Dreiklang , aber  doch  ein  Accord , in  dem  einer  seiner 
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wichtigsten  Töne  in  einer  hervortretenden  Bedeutung  erscheint,  so 
haben  die  entstehenden  Schlüsse  den  Charakter  von  Halbsghlüssen. 

Die  melodischen  Schluss  fälle  ergeben  sich  von  selbst 
aus  der  Betrachtung  der  harmonischen,  da  man  ja  nur  je  einen  Ton 
des  einen  Schlussaccordes  mit  einem  ihm  nahe  liegenden  Tone  des 
andern  zu  verbinden  braucht , um  eine  melodische  Cadenz  zu  er- 
halten. Wir  führen  daher  nur  die  harmonischen  Cadenzen  auf. 
Aber  auch  bei  diesen  ist  eine  Vollständigkeit  nicht  gut  möglich. 
Von  den  Trugschlüssen  können  nur  einige  angedeutet  werden,  da 
die  Zahl  der  möglichen  Fälle  sehr  gross  ist.  Alle  angeführten 
Schlüsse  sind  so  mitgetheilt,  dass  die  Accorde  sich  immer  in  der 
Grundform  verwendet  finden;  sehr  leicht  ist  es  nach  Kenntniss 
des  Harmonieprincips,  die  übrigen  Formen  aufzufinden. 

In  den  Darstellungsformeln  geben  die  Ziffern  über  den  Klam- 
mern diejenigen  Bedeutungen  an,  welche  die  vermittelnden  Töne 
im  tonischen  Dreiklange  haben,  die  Ziffern  unter  den  Klammern 
dagegen  diejenigen  Bedeutungen,  welche  die  vermittelnden  Töne 
in  der  Accord Verbindung  einnehmen.  Die  eingeklammerten  Zif- 
fern beziehen  sich  auf  die  Moll-,  die  andern  auf  die  Durtonart. 


Uebersiclit 
der  liarmo- 
ni  sehen 
Schlüsse 


[,  Wirkliche  Schlüsse. 


in  der  C-dur- 
und  C-moll- 
tonart.* 

I.  Wirkliche 
Schlüsse. 


1.  Die  Vermittelung  erfolgt  am  Quinttone  dei 
tonischen  Dreiklanges. 


393. 
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Ganzschlüsse. 


Halbschlüsse. 


B.  Mit 
Disso- 
nanzen. 


in  (7-dur. 


b. 

in  6-moll. 


II(II+III) 


II  (II+III) 


2+3+II  (2+3+II+III)  (II+III).  II 


2+3+II  (2+3+II+III) 


2+3 


l=: 


2.  Die  Vermittelung  erfolgt  am  Quintgrundtone 
des  tonischen  Dreiklanges. 


Ganzschlüsse. 


2+3(2) 


j II+III  (II+III) 

in 


c 


Halbschlüsse. 


(2)  2+3 


2+3  (2) 


2+3  (2.) 

(II+III) 


) II+III 

i II 


^ "T  I 


b. 

in  C-moll. 
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5.  Der  Qiiintgrundton  des  tonischen  Dreiklan- 
ges erscheint  nur  in  einem  Th  eile,  der  Quintton  des- 
selben aber  in  beiden  Theilen  des  Schrittes  als  ver- 
mittelnder Ton. 


Ganzschlüsse. 

Halbschlüsse. 

12  zu  2+3 

)II 

jll 

/2-|-3 

)2-f-3 

) 2 zu  2+3 

1 

1 

1 ■ 

1 

jll=3 

)II  = II 

ill  = II 

III  = 3 

)2  = III 

)2+3=2-i-3 

)2+3=:2+3 

/2  zu  2+3=111 

\9 

\9  - 

1/ 

D 1 

U 

1 

Ic 

n 1 

}f  • 

— iL 

-^-dl  - 

- d q:: 

II.  Trugschlüsse. 


a.  In  (7-dur. 


e=2+3  e=2+3  c=III. 

b.  In  (7-moll. 


Aus  der  Angabe  der  vermittelnden  Töne  (sie  sind  durch  halbe 
Noten  dargestelltj  ergiebt  sich  leicht,  dass  ein  Trugschluss  immer 
da  entsteht,  wo  auf  einen  von  den  Accorden,  die  in  Verbindung 
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mit  dem  tonischen  Dreiklange  wirkliche  Schlüsse  ergeben , und 
nach  denen  man  deshalb  den  tonischen  Dreiklang  erwartet,  nicht 
dieser,  sondern  irgend  ein  anderer  Accord  folgt,  dessen  Auftreten 
an  einem  Tone  des  tonischen  Dreiklanges  der  betreffenden  Tonart 
vermittelt  wird.  Dass  die  Anzahl  der  möglichen  Fälle  sehr  gross 
ist , leuchtet  ein , sobald  man  bedenkt , dass  sich  an  den  Tönen 
eines  Dreiklanges  schon  allein  dreizehn  verschiedene  Consonanzen 
vermitteln  lassen  und  die  Anzahl  der  vermittelten  Dissonanzen 
noch  bedeutend  grösser  ist. 

Um  einen  Trugschluss  zu  bilden,  lässt  man  in  den  Ganzschlüs- 
sciiiüssen.  seil  im  Endaccord  wieder  den  Quintgrundton,  resp.  den  Quint- 
ton  dfes  tonischen  Dreiklanges  in  einer  andern  als  der  erwarteten 
(und  dort  verzeichneten)  Bedeutung  auftreten,  oder  man  lässt  die 
Terz  des  tonischen  Dreiklanges  in  irgend  einer  Bedeutung  er- 
scheinen. 

Zu  den  Ganz-  und  Halbschlüssen  ist  noch  zu  bemerken , dass 
viele  von  ihnen  bei  dem  Gebrauch  der  Umkehrungen  und  Umla- 
gerungen der  Accorde  weniger  entschieden  abschliessen , als  mit 
den  Stammformen.  Diese  Erscheinung  hat  ihren  Grund  darin,  dass 
in  abgeleiteten  Formen  der  Ton,  welcher  vermittelnder  Ton  ist,  oft 
nicht  so  hervortritt,  wie  in  der  Grund  - oder  Stammform. 

Oft  werden  auch  mehrere  Schlussarten  verbunden , um  den 
Abschluss  noch  entschiedener  zu  machen.  So  lassen  sich  der  Ganz- 
schluss unter  1.  A.  mit  dem  unter  2.  verbinden,  und  ebenso  ergiebt 
die  Verbindung  der  unter  4.  aufgeführten  Schlussarten  mit  einem 
Ganzschlusse  einen  vollkommeneren  Abschluss.  Ferner  kann  für 
eine  Stammform  oder  deren  Umkehrungen  (namentlich  bei  Disso- 
nanzen) vor  dem  Schlussfalle  eine  andere  Form  desselben  Accordes 
auftreten,  um  auch  die  einzelnen  Stimmen  melodisch  vollkommen 
abschliessen  zu  lassen. 

Alle  diese  einzelnen  Fälle  erklären  sich  von  selbst,  wenn  man 
als  die  wesentlichen  Accorde  des  Schlusses  nur  die  beiden  letzten 
festhält,  und  es  bedarf  keiner  weiteren  Mittheilung  hierüber. 

Die  unter  4^  und  ^ mitgetheilteii  Schritte  wirken  nur  unter 
Bedingungen  befriedigend  genug,  um  als  Schlüsse  verw  endet  wer- 
den zu  können.  Diese  Accordverbindungen  gründen  sich  auf  eine 
fernerliegende  Vermittelung,  und  dasVerständniss  ihrer  Beziehun- 
gen muss  daher  dadurch  erleichtert  werden,  dass  auf  jeden  Ton 
des  ersten  Accordes  der  ihm  möglichst  nahe  liegende  Ton  des 
zweiten  Accordes  ergriffen  wird , um  den  geringen  harmonischen 
Zusammenhang  durch  einen  melodischen  Zusammenhang  zwischen 
den  einzelnen  Tönen  vergessen  zu  machen.  Wir  fanden  schon  auf 
S.  175  ff.,  dass  aus  dieser  Absicht  wesentlich  das  Verbot  paralleler 
Quintenfolgen  entsprungen  ist. 
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Viele  von  den  hier  als  Halbschlüsse  mitgetheilten  Schritten 
treten  in  andern  Tonarten  als  Ganzschlüsse  auf  und  umgekehrt. 

Diese  Erscheinung  kann  uns  nicht  überraschen,  da  jeder  Ton  meh- 
reren Dveiklängen  angehören  kann. 

Aufgabe  G.  IX.  Aufg.  G.  IX. 

Uebung  von  Tonschlüssen. 

Lösung.  Man  folge  bei  der  Uebung  der  wirklichen  Schlüsse  der  Auf- 
zeichnung auf  S.  251  ff.,  indem  man  in  den  Formeln  unter  1 bis  5 
statt  der  in  Ziffern  angegebenen  Theile  des  tonischen  Dreiklangs 
bestimmte  Töne  (die  betreffenden  Töne  des  tonischen  Dreiklanges 
irgend  einer  gegebenen  Tonart)  einsetzt.  Für  einige  Tonarten  be- 
arbeite man  die  Aufgabe  schriftlich  , jedoch  nur  bezüglich  der 
Grundformen  der  Accorde.  Dann  genügt  die  Uebung  am  Clavier, 
bei  welcher  man  nur  die  gebräuchlichen  Grundformen,  Stammfor- 
men etc.  beachtet. 

Zuletzt  folgt  die  Uebung  von  Trugcadenzen  in  ähnlicher  Weise, 
d.  h.  zuerst  schriftlich,  dann  am  Instrumente.  Hier  braucht  eine 
Reihenfolge  nicht  vorgeschrieben  zu  werden , da  das  Nöthige  hier- 
über sich  in  dem  Abschnitte  über  das  harmonische  Princip  findet. 

Die  melodischen  Cadenzen  ergeben  sich  aus  den  harmonischen. 

Achter  Abschnitt.  Ueber  Temperaturen. 

I.  Das  natürliche  Toiisystein. 

Das  mit  Hülfe  der  drei  Intervalle  herstellbare  Tonsystem  ist 
ein  vielfach  zusammengesetztes.  Abgesehen  davon,  dass  sich  zwi- 
schen je  zwei  Tonstufen  der  diatonischen  Leiter,  etwa  zwischen 
den  Tönen 

c und  c?, 

noch  zwei  Töne  mit  verschiedenen  Namen  [ds  und  des)  ergaben, 
so  fanden  sich  auch  noch  eine  Menge  anderer  Töne,  die  zwar  die 
bekannten  Namen  führten,  aber  mit  den  ihnen  gleichnamigen  Tö- 
nen nicht  gleiche  Tonhöhe  hatten,  wie 

C(+2)  Gtc. ; c^S(.•l),  c^5(.2)  etc. ; c^Ä(+l),  c^Ä(^2)  etc. ; deS(.\)i  deS[.2)  etc. 

Diese  Zwischentöne  entstehen  dadurch,  dass  die  durch  Quin- 
ten bestimmten  Töne  von  den  durch  Terzen  bestimmten  verschie- 
den sind,  wie  wir  dieses  bereits  ausführlich  auf  Seite  65  ff.  be- 
rechnet haben. 

Im  einstimmigen  unbegleiteten  Gesänge  bietet  die  Intonation  Die  natür- 
dieser  verschiedenen  Tonhöhen  durchaus  keine  Schwierigkeiten,  mung  im  un- 
weil  sie  sich  aus  der  Vermittelung  ergieht , und  der  Sänger  ja  alle  ^Sange^" 
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Tonhöhen  in  seiner  Gewalt  hat.  So  coinplicirt  das  durch  die  reine 
Intonation  der  drei  natürlichen  Intervalle  entstehende  Tonsystem, 
welches  wir  das  natürliche  Tonsystem  nennen  können , an 
sich  ist,  eben  so  leicht  lässt  es  sich  im  reinen  einstimmigen  Gesänge 
in  seiner  Vollkommenheit  anwenden,  ja  dasselbe  ergieht  sich  für 
diese  Musikgattung  als  das  einzig  berechtigte  und  überhau])t  an- 
wendbare, weil  natürlichste. 

Für  mehrstimmige  Sätze  im  reinen  Acapellagesange  lässt  das 
natürliche  Tonsystem  keine  so  unbedingte  Verwendung  zu.  Es 
treten  hier  schon  verschiedene  Umstände  ein , welche  Abänderun- 
gen nöthig  machen,  Abänderungen,  die  sich  allerdings  meist  sehr 
leicht,  fast  wie  von  selbst,  herstellen  lassen. 

Bei  reiner  Intonation  ist  die  Quint 


395. 


in  G-dur  als  Zusammenklang  merklich  unrein 


Das  macht 


natürlich  Nichts  aus , sobald  diese  Quint  nur  als  Theil  der  Domi- 
nantdissonanz erscheint.  Anders  aber  ist  es,  wenn  sie  selbstständig 
auftritt,  oder  in  einer  andern  Tonart  verwendet  werden  soll.  In 
G-dur  würde  dadurch  der  Dreiklang  der  Oberdominant , in  7Udur 
sogar  der  tonische  Dreiklang  unrein  werden.  Es  giebt  nun  eine 
Menge  Wendungen  in  mehrstimmigen  Sätzen,  in  denen  eine  voll- 
ständig reine  Intonation  jeder  einzelnen  Stimme  Zusammenklänge 
ergieht , welche  unreine  Quinten , Octaven  etc.  enthalten.  In  der 
That  singen  Solisten,  die  an  sich  eine  ausgezeichnet  reine  Intona- 
tion besitzen,  im  Ensemble  auffallend  unrein,  wenn  sie  nicht  darin 
geübt  sind. 

Hätten  z.  B.  zwei  Stimmen  folgende  Stelle  auszuführen 


396. 


l. 


I 

— 1 ^ ^ — 

u J 

:t 

so  würden  beide  Stimmen  auf  Grund  der  einfaoJisten  Vermittelung 
bei  reiner  Intonation  folgende  Tonhöhen  ergreifen  müssen : 

Oberstimme:  ,9'+a'(.))  +J''+«'(-i)  +/'+</'+«'(- i)4-<7'+/'+e'(-t) 


XTiitei’stimme  : e ^ — f—  c j_  jj  — f—  cü  — |—  c r/  — |—  d~\~  ^ 


9 


<r 
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Auf  diese  Weise  würden  beide  Stimmen  bei  a eine  unreine 


Quint 

(-1) 

\d' 

bei  b eine  unreine  Octav 

Ki-i) 

\a 

mit  einander  bilden. 

Sänger,  welche  im  mehrstimmigen  Acapellagesange  geübt 
sind,  ändern  die  melodischen  Schritte  an  den  betreffenden  Stel- 
len so  ab,  dass  die  natürlichen  Intervalle  und  ihre  Umkeh- 
rungen und  consonanten  Verbindungen  rein  werden,  sobald  sie 
selbstständig  oder  als  Theile  consonirender  Accorde  erscheinen,  — 
denn  ein  Intonationsfehler  in  der  Aufeinanderfolge  ist  viel  weniger 
bemerkbar,  als  die  Schwebungen  eines  unreinen  Zusammen- 
klanges . 

Diese  nothwendigen  Abweichungen*)  ergeben  sich  allerdings 
meist  sehr  leicht,  führen  aber  auch  manche  andere  Uebelstände 
herbei,  die  man  oft  nicht  zu  erklären  wusste. 

Wenn  in  einem  vierstimmigen  Satze  folgende  Stelle  vorkäme: 


397. 


I 


:i=3: 


i 


^1= 


SO  wäre  bei  reiner  Intonation  jeder  Stimme  in  0-dur  der  Dreiklang 
auf  d nicht  ein  reiner  Dreiklang,  sondern  der  unreine  Dreiklang 

Kd 

Geübte  Sänger  intoniren  jedoch  nicht  d,  sondern  d(.\)  als 
Quintgrundton  zu  «(-i).  Dann  aber  ist  der  nächste  Accord  nicht 


*)  Selbst  geübten  Chorsängern  kann  indessen  dieses  Abstimmen  Schwie- 
rigkeiten bereiten,  wenn  nämlich  die  nöthigen  Abweichungen  sich  allzusehr 
häufen.  Wird  es  doch  oft  genug  beobachtet,  dass  auch  die  geschultesten  Chöre 
oft  Tonsätze  im  Zusammenklange  erst  nach  vieler  Uebung  rein  zu  singen  im 
Stande  sind,  obgleich  die  einzelnen  Stimmen  in  denselben  nur  äusserst  einfache 
melodische  Schritte  in  sehr  langsamen  und  sehr  leicht  verständlichen  Rhythmen 
haben,  und  auch  die  Zusammenklänge  fast  durchgängig  nur  sehr  leicht  zu  into- 
nirende  Consonanzen  bilden.  Erst  neuerdings  habe  ich  die  Gelegenheit  gehabt, 
diese  Thatsache  bei  Einübung  einer  zweichörigen  Motette  von  Jak.  Gallus  (»Duo 
Seraphim«)  in  der  Berliner  Singakademie  in  sehr  auffallender  Weise  zu  beob- 
achten. — Die  alte  Theorie  weiss  hierfür  keine  Erklärung  zu  geben;  sie  hat 
aber  auch,  wie  in  vielen  andern  Fällen,  gar  keine  gesucht,  obgleich  sich  die  be- 
treffenden Beobachtungen  Jedem  aufdrängen,  der  nur  beobachten  will. 

17^ 
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der  auf  g,  sondern  der  Durdreiklang  von  i) , und  der  Schlussaccord 

wäre  der  Duraccord  von  CJ.i).  Die  Sänger  wären  also  zum  Sinken 
um  ein  Komma  gezwungen  gewesen,  eine  Thatsache,  welche  durch 
directe  Beobachtungen  bestätigt  wurde  *) . 

An  meinem  Flügel  habe  ich  bestimmte  Accordfolgen  rein  ab- 
gestimmt und  erhielt  bei  einer  neunmaligen  Wiederholung  einer 
entsprechenden  Accordfolge  ein  Sinken , resp.  ein  Steigen  um 
nahezu  einen  Ganzton.  Auch  bei  Versuchen  mit  Sängern  und  Gei- 
gern , selbst  solchen,  welche  bis  jetzt  an  die  temperirte  Stimmung 
gewöhnt  waren , war  das  Ergebniss , wenn  auch  nicht  genau  das- 
selbe, doch  auffallend  ähnlich.  Die  Accordverbindungen  mussten* 
hier  etwas  länger  sein,  um  die  absolute  Tonhöhe  des  Ausgangs tones 
vergessen  zu  machen.  Die  Geiger  mussten  dabei  mehrfach  an  die 
reine  Intonation  der  Terzen  erinnert  werden,  die  sie  jedoch  bei 
einiger  Aufmerksamkeit  bald  gleichmässig  genau  trafen,  natürlich, 
so  weit  es  überhaupt  möglich  ist. 

Herr  Prof.  Helmholtz,  dem  ich  meine  Beobachtungen  mit- 
theilte, bestätigte  die  Richtigkeit  derselben. 

Zu  denselben  Resultaten  ist  auf  rein  speculativem  Wege  auch 
Dr.  A.  von  Oettingen  in  Dorpat  gekommen  («Harmoniesystem  in 
dualer  Entwickelung«.  Studien  zur  Theorie  der  Musik.  Dorpat 
und  Leipzig,  W.  Glaser.  1866.  S.  189  ff.).  Dass  in  der  Praxis  ein 
Sinken  und  Steigen  — (abgesehen  von  dem  durch  unreine  Into- 
nation herbeigeführten)  — im  grösseren  Maassstabe  nicht  bemerk- 
lich  ist,  hat  seinen  Grund  darin,  dass, ein  und  dieselbe  Wendung 
nicht  allzuoft  hintereinander  wiederkehrt. 

Die  Bedingungen  für  die  nothwendigen  Abweichungen  im 
mehrstimmigen  Acapellagesange  ergeben  sich  aus  den  Grundlagen 
des  natürlichen  Systems  ganz  von  selbst,  und  der  Beibehaltung 
dieses  Systems  für  die  unbegleitete  Gesangmusik  treten  durchaus 
keine  Hindernisse  entgegen;  — nur  wäre  es  wünschenswerth, 
dass  von  den  Componisten  bei  derartigen  Compositionen  auf  die 
sich  ■ einstellenden  Uebelstände  Rücksicht  genommen  würde,  — 
vorzüglich  bei  Tonsätzen,  die  für  mindergeübte  Sänger  (z.  B.  für 
Kinder)  bestimmt  sind. 

uihe^sr  r Schwieriger  schon  wird  die  Beibehaltung  des  natürlichen  Sy- 
mung  für  stems  in  der  Streichmusik.  Der  Geigenspieler  hat  allerdings  auch 
'mus\k!  alle  Stufen  des  natürlichen  Systems  auf  seiner  öeige;  aber  der 
leichteren  Handhabung  wegen  müssen  doch  bestimmte  Applicaturen 
eingeübt  werden,  und  erst  dem  fertigen  Spieler  ist  es  möglich, 
stets  denjenigen  Ton  hervorzubringen,  den  das  Ohr  zu  hören 

*)  Eine  umgekehrte  Folge  der  Accorde  zwingt  ebenso  zu  einem  Steigen  um 
ein  Komma.  Es  lassen  sich  auch  entsprechende  Melodien  construiren , welche 
zum  Sinken  oder  Steigen  um  ein  Komma  zwingen. 
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wünscht.  Dann  freilich,  wenn  Jemand  das  Instrument  ganz  in  sei- 
ner Gewalt  hat,  ist  ein  Festhalten  der  reinen  Intonation  nicht  nur 
möglich,  sondern  auch  sehr  leicht,  und  wird  von  ausgezeichneten 
Solisten  und  feinen  Quartettspielern  genau  durchgeführt,  was 
durch  die  Versuche  von  Delezenne  und  durch  andere  Beobachtun- 
gen direct  erwiesen  ist*). 

Bei  Instrumenten  mit  feststehenden  Tonhöhen  erscheint  uns 
die  natürliche  Stimmung  in  ihrer  Vollkommenheit  nicht  anwend- 
bar. Es  würde  ihre  Durchführung  für  solche  Instrumente  einen 
viel  zu  complicirten  Mechanismus  erfordern,  und  dadurch  die  Be- 
handlung dieser  Instrumente  unendlich  erschwert  werden.  Wir 
wollen  keineswegs  endgültig  darüber  entscheiden,  ob  sich  nicht 
irgend  ein  System  erfinden  Hesse,  welches  die  natürliche  Stimmung 
im  Wesentlichen  beibehält,  aber  auf  irgend  eine  Weise  eine  Ver- 
einfachung möglich  macht;  bis  jetzt,  das  dürfen  wir  wohl  consta- 
tiren,  ist  noch  keins  vorhanden,  welches  allen  Anforderungen  ent- 
spräche. 

Helmholtz  theilt  in  seinem  Werke  über  »Tonempfindungen « 
auf  Seite  484  ff.  ein  System  mit,  nach  welchem  er  dasjenige  Instru- 1 
ment  hat  stimmen  lassen,  an  dem  er  seine  Versuche  anstellte.  In 
diesem  Systeme  sind  neben  den  durch  Quinten  bestimmten  Tönen 
auch  die  durch  einfache  Terzvermittelung  gefundenen  Töne,  also 
das  Hauptmann’sche  Tonsystem  vollständig,  vorhanden.  Eine  Ver- 
einfachung ergiebt  sich  dadurch,  dass  die  durch  Terz  Vermittelung 
gefundenen  Töne  die  Stelle  derjenigen  von  den  Quinttönen  vertre- 
ten können,  welche  von  den  mit  den  Terztönen  gleichnamigen 
Quinttönen  nur  enharmonisch  verschieden  sind.  Diese  Verein- 
fachung erreichte  Helmholtz  durch  eine  Verstimmung  aller  Quinten 
um  Yg.  Ys45  einer  Octav , eine  Abweichung  von  der  Reinheit,  die 
allerdings  gar  nicht  beachtenswerth  ist,  da  sie  in  der  Aufeinander- 
folge nicht  bemerkbar  ist  und  im  Zusammenklange  fast  gar  keine 
Schwebungen  ergiebt.  Trotz  dieser  Vereinfachung  ist  die  Mecha- 
nik, welche  das  System  erfordert,  eine  viel  zu  complicirte,  als  dass 
sie  sich  für  Instrumente  mit  feststehenden  Tonhöhen  (mit  etwaiger 
einziger  Ausnahme  der  Orgel)  eignen  könnte.  Ausserdem  aber 
würde  das  System  doch  nicht  für  alle  Fälle  ausreichen. 

Sollte  z.  B.  folgende  Stelle  dargestellt  werden 


1 

— 

n ^ 1 

. Cy  TT^ 

y.  1- 

.rfTL 

Li  

^ 1 
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■ r ^ I - . 
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*)  Helmholtz,  »Tonempfindungen«,  S.  498. 
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so  würden  allerdings  die  beiden  ersten  Accorde  rein  vorhanden 
sein,  für  den  dritten  Accord  aber  würde  der  Ton 


399. 


nicht  passen.  Es  findet  sich  in  dem  Systeme 

Cis 

als  durch  Quintvermittelung  von  C aus  gefunden,  und 

cis 

als  durch  eine  gleiche  Bestimmung  von  e (der  Terz  von  C)  * **))  aus 
gefunden.  Nun  verhält  sich 

I C : Cis  = 2^+4  : 3^ 

und  da  sich  verhält 

a \ (7=5:6 

auch 

a : Cis  = (5  . 2^^)  : (6  . 3’)  = 10240  : 13122  = 5120  : 6561 
oder  annähernd  in  möglichst  kleinen  ganzen  Zahlen 
a : Cis  =32  : 41. 

Ferner  verhält  sich 

II  e : cis  ~ 2^+'-^  : 3^ 

und  da  sich  verhält 

a \ e = 2 : 2, 

auch 

a : cis  = 2^  : 3^  = 64  : 81. 

Nun  muss  sich  im  Durdreiklange  verhalten 

a : cis  = 4 : 5 = 32  : 40  = 64  : 80 
und  demnach  ist 


I.  Cis  um  das  Intervall  40  : 41  oder  etwas  über  ^28  einer  Octav^*), 
und 

II.  cis  um  ein  Komma  oder  etwa  Y56  einer  Octav 
höher  als  die  reine  Terz  von  a. 

Ganz  x\ehnliches  würde  sich  bei  der  Terz 

j^(-2) 

ergeben.  So  geeignet  dieses  System  zur  iinstellung  von  Versuchen 
auch  ist,  so  würde  es  für  den  praktischen  Gebrauch  doch  unzu- 
reichend sein. 


*)  Ob  cis  durch  Quintvermittelung  von  e (der  Terz  von  C)  aus  gefunden, 
oder  ob  es  als  Terz  zu  A (welches  durch  Quintvermittelung  von  C aus  gefunden 
ist),  aufgefasst  wird,  bleibt  sich  gleich. 

**)  Die  Zurückführung  des  Intervalls  40  ; 41  auf  einen  Bruchtheil  des  Octav- 
intervalls  erfolgt  in  der  auf  Seite  66  dargestellten  Weise. 
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II.  Künstliche  Toiisysteme. 

Das  natürliche  System  ist  durchaus  nicht  von  jeher  bei  den 
Theoretikern  bekannt.  Erst  Moritz  Haiiptmann  unterschied  in  sei- 
nem bereits  angezogenen  Werke  (»Die  Natur  der  Harmonik  und  der 
Metriky)  die  durch  Quinten  gefundenen  Töne  von  den  durch  Terzen 
gefundenen  gleichnamigen  Tönen,  machte  aber  keinen  Unterschied 
zwischen  einfacher  und  mehrfacher  Terzvermittelung , wie 
wir  dieses  schon  auf  Seite  68  andeuteten. 

Bis  ins  16.  Jahrhundert  behielt  das  System  des  Pythagoras 
seine  Ilerrschaft  in  der  Theorie.  Man  stimmte  alle  Töne  nach  rei- 
nen Quinten  ab.  Dadurch  erhielt  man  ein  enharmonisches  Sy- 
stem , in  welchem  alle  Quinten  rein , alle  Terzen  (gr. ) zu  gross 
= 4 : (5  . unrein  waren.  Selbst  in  neuerer  Zeit  traten 

unter  Anderen  C.  E.  Naumann*)  und  Drobisch**)  für  dieses  Sy- 
stem ein. 

Für  Instrumente  mit  bestimmten  fixirten  Tonhöhen  war  dieses 
System  noch  bei  weitem  nicht  einfach  genug,  und  man  suchte  da- 
her bei  weiterer  Ausbildung  der  Instrumentalmusik  die  enharmo- 
nisch  verschiedenen  Töne,  welche  nur  um  das  Intervall  73:74  dif- 
ferirten,  zu  verschmelzen.  Es  wurden  verschiedene  Versuche  an- 
gestellt, die  alle  auch  zugleich  darauf  ausgingen,  die  übelklingen- 
den Terzen  des  Pythagoräischen  Systems  (und  deren  Umkehrungen) 
durch  Verschlechterung  der  Quinten  zu  verbessern.  Dieses  Ver- 
bessern einzelner  Intervalle  durch  Verschlechterung  anderer  nannte 
man 

Temperiren. 

Zunächst  vertheilte  man  die  nothwendigen  Verrückungen  von 
der  Reinheit  der  Quinten  ungleichmässig,  und  so  erhielt  man  ein- 
zelne Quinten  und  Terzen  rein,  andere  aber  mehr  oder  weniger 
unrein.  Man  nannte  diese  Temperaturen 

ungleichschwebende. 

Unter  diesen  haben  besonders  die  sogenannte 
Kirnberger’sche 

und  die  beiden  Malcolm’schen  Scalen  ihre  Vertheidiger  gefunden, 
konnten  aber  doch  keine  allgemeine  Verbreitung  gewinnen. 

Später  vertheilte  man  die  Abweichungen  von  der  Reinheit  auf 
alle  Quinten  gleichmässig,  und  so  entstanden  die 
gleichschwehenden  Temperaturen 


*)  C.  E.  Naumann,  »Ueber  die  verschiedenen  Bestimmungen  der  Tonver- 
hältnisse und  die  Bedeutung  des  Pythagoräischen  oder  reinen  Quintensystems 
für  unsere  heutige  Musik«.  I^eipzig  1858. 

Brobisch  in  Poggend.  Ann.  Bd.  90.  ' 
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mit  lauter  unreinen  aber  gleichen  Quinten  und  Terzen  und  lauter- 
gleichen  Tonstufen.  Unter  diesen  ist  die  zwölfstufige  die  einfach- 
ste, und  sie  hat  jetzt  allgemeine  Verbreitung  und  Anerkennung 
gefunden.  Das  System  der  gleichschwebenden  zwölfstufigen  Tem- 
peratur lässt  eine  ungemein  einfache  Mechanik  zu,  und  dieses  ist 
der  Hauptvorzug,  welcher  es  vor  allen  andern  bekannten  Systemen 
auszeichnet  und  für  die  Anwendung  für  Instrumente  mit  festste- 
henden Tonhöhen  besonders  geschickt  macht. 

Dass  man  auch  mehr  als  zwölfstufige  Scalen  mit  gleichgrossen 
Tonstufen  hersteilen  kann,  und  dass  man  mit  einer  grössern  An- 
zahl von  Stufen  für  eine  Octav  der  Reinheit  immer  näher  kommt, 
dabei  aber  das  System  auch  an  praktischer  Verwendbarkeit  in  noch 
viel  höherem  Maasse  verlieren  muss,  leuchtet  ein.  F.  W.  Opelt 
hat  in  seiner  »Allgemeinen  Theorie  der  Musik«  eine  gleichschwe- 
bende neunzehnstufige  Scala  als  praktisch  einführbar  bezeichnet. 
Sie  würde  aber  dem  natürlichen  Systeme  nicht  wesentlich  näher 
kommen  und  eine  bedeutend  complicirtere  Mechanik  für  die  In- 
strumente erfordern  als  die  zwölfstufige. 


Die  Vereinfachung  des  zwölfstufigen  gleichschwebenden  Sy- 


Die  gleich- 
schwebende 

zwölfstufige  Sterns  ergiebt  sich  auf  folgende  Weise. 

Temperatur.  ° ^ ^ ^ 

Stimmt  man  von  irgend  einem  Tone  zwölf  Quinten  auf-  oder 
abwärts,  so  gelangt  man  zu  einem  Tone,  der  von  der  entsprechen- 
den Octav  des  Ausgangstones  nach  seiner  Tonhöhe  nur  wenig  ver- 
schieden ist.  Setzen  wir  as  als  Ausgangston,  und  gehen  wir  nach 
zwei  Quinten  aufwärts  immer  um  eine  Octave  abwärts,  so  erhalten 
wir,  da  dieser  Schritt  (ein  grosser  Ganzton)  sich  durch 


2 . 22  : 32  = 8 : 9 


aus  drücken  lässt, 

as  : gis  = 8^  : 9® 

und,  versetzen  wir  beide  Töne  in  dieselbe  Octav, 

as  : gis  = (2  . 8«)  : 9^  = 524288  : 531441. 

Es  ist  demnach  gis  um  oder  nahezu  um  das  Intervall 

73  : 74  höher  als  as.  Wollte  man  as  für  gis  setzen,  so  würde  die 
letzte  Quint  ds  : gis  um  dieses  Intervall  von  der  Reinheit  abwei- 
chen, d.  h.  gis  um  dasselbe  zu  niedrig  sein.  Dasselbe  gilt  in  Bezug 
auf  alle  in  unserm  jetzigen  Systeme  nur  enharmonisch  verschie- 
denen Töne,  wie  cis  und  des,  fis  und  ges,  h und  ais  etc. 

Die  jetzt  gebräuchliche  Stimmung  vertheilt  das  Intervall,  um 
welches  die  letzte  Quint  von  der  Reinheit  ab  weichen  würde,  wenn 
man  den  enharmonisch  verschiedenen  Tönen  gleiche  Tonhöhe  ge- 
ben wollte,  auf  alle  zwölf  Quinten  gleichmässig,  und  so  wird  jede 
Quinte  um  etwa  Veo  einer  halben  Tonstufe  unrein  (zu  klein),  eine 
Abweichung,  die  nur  sehr  klein  ist. 
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Die  Quinte  des  gleichschwebenden  zwölfstufigen  Systems  ist 
in  möglichst  kleinen  ganzen  Zahlen  annähernd  ausgedrückt  gleich 

Va  • m-  ' ' 

» Ihre  Anwendung  statt  der  reinen  Quint  wird  in  der  That  in  den 
seltensten  Fällen  eine  Anfechtung  erleiden.«  — »Die  reinen  Conso- 
nanzen,  welche  das  Pythagoräische  System  beibehält,  werden  in 
der  gleichschwebenden  Temperatur  nicht  in  einer  wesentlich  in 
Petracht  kommenden  Weise  verschlechtert.  Und  in  der  melodi- 
schen Folge  der  Töne  ist  das  Intervall  885  : 886  nahe  an  der  Grenze 
der  überhaupt  unterscheidbaren  Unterschiede*)«. 

Pei  einer  derartigen  Abweichung  von  der  Reinheit  der  Quin- 
ten wird  es  möglich,  cis  für  des,  fis  für  ges,  fes  für  e etc.  zu  setzen, 
und  eine  Octav  dieses  Systems  hat  daher  nur  zwölf  verschiedene 
Tonstufen  nöthig,  um  den  gleichmässigen  Gebrauch  aller  Tonarten 
zu  ermöglichen. 

Die  Schritte  von  einer  Tonstufe  zur  nächstfolgenden  sind  alle 
gleich.  Ihre  Schwingungszahlen  lassen  sich  leicht  berechnen. 
Setzen  wir  die  Schwingungszahl  des  ersten  Tones  = 1,  so  ist  die 
des  zweiten  — \ . x,  die  des  dritten  =1  . = 1 u.  s.  w. 

und  die  des  dreizehnten  — 1 . 

Der  dreizehnte  ist  aber  die  Octav  des  ersten  und  seine  Schwin- 
gungszahl daher  =1.2  = 2,  und  demnach 

1 . x^^  = 2. 

Mit  Hülfe  der  Logarithmen  finden  wir 
{ . x^'^=:  2 

1 2 . log  X = log  2 
log  X = ^ = 0,025085 

und  demnach  x = 1,059463. 

Die  Schwingungszahlen  der  zwölf  Stufen  sind 
c = 1. 

cis  = 1 . 1,0594631  = 1,059463 
d = \ . 1,0594632  = 1,12246 
es  = 1 . 1,0594633=:  1,18921  etc. 

Steht  die  gleichschwebend  temperirte  Stimmung  hinsichtlich 
der  Reinheit  der  Quinten  hinter  der  Pythagoräischen  (aber  kaum 
bemerkbar)  zurück,  so  ist  sie  ihr  dagegen  rücksichtlich  der  Rein- 
heit der  Terzen  noch  überlegen.  Die  Terzen  der  temperirten  Stim- 
mung kommen  nämlich  den  natürlichen  noch  etwas  näher  als  die 
Pythagoräischen.  Eine  Pythagoräische  Terz  ist 
c : e = 82  : 92  = 64  : 81  = 4 : 5 . 


*)  Helmholtz,  »Tonempfindungen«,  Seite  480. 
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eine  gleichschwebende  Terz  ist  » 

c : e = 4 : 5 . 
eine  reine  Terz  dagegen  ist 

c : g(_i)  =4  : 5. 

Eine  Pythagoräische  Terz  ist  also  um 

das  Intervall  80  : 81  (etwa  Octav), 
eine  gleichschwebende  Terz  dagegen  nur  um 

das  Intervall  126  : 127  (etwa  Yss  Octav)  zu  hoch. 

Das  zwölfstulige  System  der  jetzt  allgemein  angenommenen 
gleichschwebend  temperirten  Stimmung  übertrifft  alle  bekannten 
Systeme  mit  alleiniger  Ausnahme  des  natürlichen  Systems  an  Rein- 
heit der  Intervalle,  oder  steht  wenigstens  hinter  keinem  wesentlich 
zurück,  — allen  bekannten  Systemen  überhaupt  aber  ist  es  durch 
seine  Einfachheit  an  praktischer  Verwendbarkeit  für  Instrumente 
mit  bestimmten  Tonhöhen  bedeutend  überlegen. 

Wenn  wir  das  natürliche  System  im  reinen  Acapellagesange 
und  beim  Gebrauche  solcher  Instrumente,  welche  die  Temperatur 
den  ausführenden  Musikern  überlassen,  beibehalten  zu  sehen  wün- 
schen, so  halten  Avir  das  Aufgeben  der  gleichschwebend  temperir- 
ten Stimmung  mit  zwölfstufiger  Scala  für  die  Instrumentalmusik 
im  Allgemeinen  und  noch  mehr  für  Instrumente  mit  feststehenden 
Tonhöhen  im  Besonderen  nicht  für  vortheilhaft,  weil  dadurch  die 
leichte  Beweglichkeit  der  Instrumentalmusik , ein  Hauptvorzug 
derselben,  sehr  verlieren  müsste. 

Unsere  Notation  entstand,  als  das  enharmonische  System  der 
Pythagoräischen  Stimmung  noch  allgemein  gültig  war,  und  sie 
gründet  sich  daher  gänzlich  auf  dieses  System.  Wenn  sie  auch 
mehr  bezeichnet,  als  für  die  gleichschwc'bende  Tem[)eratur  unbe- 
dingt erforderlich  ist,  so  sind  die  verwendeten  Mittel  doch  so  ein- 
fache, dass  eine  weitere  Vereinfachung  nicht  nöthig,  und,  da  die- 
selbe wüeder  manche  andere  Missstände  mit  sich  bringen  müsste, 
auch  gar  nicht  wünschenswerth  ist. 

Für  die  Bezeichnung  der  weiteren  Unterschiede  in  Gesang- 
compositionen  Hessen  sich  nach  der  von  uns  mitgetheilten  Bezeich- 
nung des  natürlichen  Systems  wohl  leicht  einfache  Zeichen  erfin- 
den, — aber  wir  enthalten  uns  jedes  Vorschlages,  da  geübte  Sänger 
die  Abweichungen  ganz  von  selbst  finden,  ungeübte  aber  allein 
durch  eine  vollkommenere  Notation  nicht  wolil  zum  Reinsingen 
gezwungen  werden  können. 
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Neunter  Abschnitt.  Die  mehrstimmigen  Formen. 

I.  Einleitung. 


Eine  Folge  von  Zusammenklängen  muss  sich  auch  ergehen, 
wenn  mehrere  Melodien  zugleich  erklingen.  Jede  Melodie  heisst 
dann 

eine  Stimme, 

weil  jede  ursprünglich  von  einer  menschlichen  Stimme  ausgeführt 
wurde.  Ein  Musikstück , in  welchem  mehrere  Melodien  zugleich 
auftreten,  heisst 

mehrstimmig, 

im  Gegensatz  zu  einstimmig. 

Jetzt  spricht  man  schon  von  Mehrstimmigkeit,  wenn  nur  über- 
haupt mehrere  Töne  zu  gleicher  Zeit  erklingen  (wenn  also  auch 
nur  Accorde  auf  einander  folgen) , — ganz  abgesehen  davon , ob 
wirkliche  Melodien  entstehen  oder  nicht.  Der  Sprachgebrauch  ist 
entschieden  unrichtig,  und  darum  schädlich;  er  hat  auch  wahr- 
scheinlich nicht  wenig  zur  Erhaltung  der  in  der  Theorie  herrschen- 
den Unklarheit  beigetragen.  Der  eine  Theil  der  Theoretiker  suchte 
Alles  harmonisch  zu  erklären,  der  andere  glaubte,  alle  Formen  ent- 
ständen aus  einer  Verbindung  selbstständiger  Stimmen;  wenn  auch 
der  Eine  oder  der  Andere  der  Bedeutenderen  unter  ihnen  beide 
Momente  berücksichtigte , so  betonte  er  doch  bald  das  eine , bald 
das  andere. 

Die  Grenze  ist  allerdings  auch  nicht  genau  zu  ziehen  zwischen 
blos  harmonischer  und  wirklicher  Mehrstimmigkeit;  aber 
es  lassen  sich  viele  mehrstimmige  Formen  nicht  harmonisch  erklä- 
ren, und  an  vielen  andern  Stellen  reicht  wieder  eine  blosse  Beach- 
tung der  melodischen  Beziehungen  nicht  aus.  So  kann  eine  Ver- 
bindung von  Accorden  nie  einen  wirklich  polyphonen  Satz  ergeben, 
und  wiederum  konnten  aus  einer  Verbindung  mehrerer  Melodien 
nicht  alle  Formen  unserer  heutigen  Instrumentalmusik  entstehen. 

Folgende  (scheinbar  zweistimmige)  Stelle  aus  einer  (7-durso- 
nate  von  Jos.  Haydn  a.  lässt  sich  nicht  melodisch  erklären,  da 
die  Unterstimme  (man  spiele  sie  nur  allein)  an  sich  gar  nicht  me- 
lodische Einheit  hat ; noch  weniger  aber  möchte  es  gelingen , die 
Einleitung  zu  Mozarts  (7-durquartett  h.  harmonisch  zu  erklären. 
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Dieser  Umstand  (neben  der  allgemeinen  Unzulänglichkeit  der 
Theorie)  veranlasste  eine  Anzahl  von  Theoretikern  zu  dem  unver- 
ständigen Gerede  von  Abnormitäten,  die  als  »harmonische  Frei- 
heiten« angeblich  dem  »Genie«  gestattet  sein  sollen  — als  ob  es 
vor  den  Naturgesetzen  wie  etwa  vor  den  Gesetzen  eines  schlechtorga- 
nisirten  Staates  Privilegien  für  gewisse  Personen  geben  -könnte ! 

Die  Verschiedenheit  der  menschlichen  Stimmorgane  führte  auf 
die  Viertheilung  als  die  naturgemässe  hin , und  daher  betrachtet 
man  die 

V ierstimmigkeit 

als  die  Grundlage  der  Mehrstimmigkeit. 

Die  Eintheilung  der  Stimmen  und  ihre  Anordnung  ist  schon  in 
dem  ersten  Buche  mitgetheilt,  und  wir  verweisen  hier  auf  S.  25  ff. 

Die  ersten  Versuche  der  Mehrstimmigkeit  bestanden  darin, 
dass  man  ein  und  dieselbe  Melodie  von  zwei  Stimmen  in  der  Ent- 
fernung von  einer  Quint  singen  liess,  wie  dieses  im  Organum  des 
Hucbald  und  Guido  zu  sehen  ist.  Man  ging  von  der  an  sich  aller- 
dings ganz  logischen  Ansicht  aus , dass,  wenn  zwei  Stimmen  in 
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jedem  einzelnen  Theile  consoniren,  auch  das  Ganze  im  Zusammen 
hange  einen  angenehmen  Eindruck  machen  müsse  *) . Die  Erfah- 
rung lehrte  jedoch,  dass  im  Gegentheil  eine  derartige  Mehrstim- 
migkeit nur  übelklingende  Tonsätze  ergab.  Nach  und  nach  wur- 
den eine  Menge  empirisch  gefundener  Regeln  gesammelt,  welche 
sich  theils  auf  die  Bildung  jeder  Stimme  an  sich,  theils  auf  das 
gegenseitige  Verhältniss  der  verschiedenen  Stimmen  bezogen. 

Diese  Regeln  nannte  man 

contrapunktische  Regeln, 

und  die  Kunst,  nach  diesen  Regeln  zu  componiren,  heisst  der 

Contrapunkt.  Contra- 

^ punkt. 

»Unter  Contrapunkt  versteht  man  zunächst  eine  Melodie,  wel- 
che einer  vorhandenen  (dem  Cantus  fii'mus]  als  zweite,  gleichviel 
oh  als  Ober-  oder  als  Unterstimme,  beigefügt  ist ; dann  aber  über- 
haupt die  Kunst,  zwei  oder  mehr  Melodien  zu  verbinden,  also  mit 
Einem  Worte,  die  mehrstimmige  Composition.  Da  man  bei  den 
älteren  Theoretikern  das  Wort  Punctus  häufig  für  Nota  gebraucht 
findet , so  erklärt  sich  die  Entstehung  des  Ausdrucks  Contrapunkt 
ganz  von  selbst**) «. 

Die  contrapunktischen  Regeln  wurden  aufgestellt,  als  die  In- 
strumentalmusik noch  vollständig  unentwickelt  war , und  sie  be- 
ziehen sich  daher  nur  auf  die  Erscheinungen  beim  reinen  Acapella- 
gesange.  Wollte  man  fordern,  dass  diese  Regeln  auf  alle  musika- 
lischen Formen  angewendet  werden  sollen , so  wäre  das  gewiss  ein 
unberechtigtes  Verlangen,  — aber  eben  so  einseitig  ist  es,  ihnen 
auch  für  die  Vocalmusik  alle  Bedeutung  absprechen  zu  wollen. 

Die  contrapunktischen  Regeln  sind  allerdings  nur  für  be-  Bedeutung 
stimmte  Fälle  und  aus  bestimmten  Rücksichten  aufgestellt,  und  sie  punktischen 
haben  keinen  Anspruch  auf  Allgemeingültigkeit;  aber  bei  der 
Composition  für  reine  Gesangmusik  hat  man  eben  auf  verschiedene 
Bedingungen  Rücksicht  zu  nehmen,  die  nicht  in  allgemeinen  Prin- 
cipien  ihren  Grund  haben.  Bei  der  Beschränktheit  der  Mittel  muss 
sowohl  möglichste  Mannichfaltigkeit  als  auch  der  möglichst  höch- 
ste Grad  des  Wohlklanges  Ziel  sein***).  Aus  der  Absicht,  mög- 
lichste Mannichfaltigkeit  zu  erreichen , ist  die  Forderung  hervor- 
gegangen, die  Gegen-  und  Seitenbewegung  zu  bevorzugen,  wenig- 
stens in  paralleler  Bewegung  keine  reinen  Octaven  oder  Sprünge 


*)  H.  Bellermann,  «Der  Contrapunkt«  (Berlin,  1862),  S.  66.  Anmerkung. 

**)  H.  Bellermann,  »Der  Contrapunkt«  (Berlin,  1862),  S.  59. 

***)  Als  Beweis  dafür,  dass  durch  das  Beachten  der  contrapunktischen  Re- 
geln dieses  Ziel  wirklich  erreicht  wird,  führen  wir  ausser  den  Compositionen  aus 
der  zweiten  Hälfte  des  sechszehnten  Jahrhunderts  nur  das  bedeutendste  derar- 
tige Werk  aus  neuester  Zeit  an : die  sechszehnstimmige  Messe  von  Grell. 
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in  annähernd  gleichem  Abstande  in  mehreren  Stimmen  zugleich 
anzuwenden  etc.  In  dem  Bestreben,  den  höchsten  Grad  des 
Wohlklanges  zu  erreichen,  haben  das  Verbot  zu  weiter  Schritte  in 
einer  Stimme,  und  die  Forderung:  schwierige  Ton  Verbindungen 
'Schritte  in  übermässigen  und  verminderten  Intervallen , chroma- 
tische Fortschreitungen  in  einer  Stimme,  parallele  Quintenfolgen, 
parallele  grosse  Terzen  ( Tritonus  ] , unvorbereitete  Dissonanzen, 
wenn  sie  nicht  Durchgangs-  oder  Nebennoten  sind  etc.)  zu  ver- 
meiden, ihren  Grund.  Theils  die  Unbehülflichkeit  des  Stimm- 
organs in  Ausführung  zu  weiter  Schritte , theils  die  Schwierig- 
keit der  reinen  Intonation  schwerverständlicher  Toncombinatio- 
nen  beim  Mangel  der  corrigirendeii  Schwebungen,  machen  die 
Aufstellung  der  Bedingungen  nothwendig.  Die  Kenntniss  des 
Naturgesetzes  für  Klangverhältnisse  vermag  wohl  die  contrapunk- 
tischen  Regeln  zu  erklären,  zu  begründen  und  auf  die  betreffenden 
Fälle  zu  beschränken,  sie  macht  sie  aber  für  diese  Fälle  nicht 
überflüssig.  Auch  die  meisten  Harmoniker  haben  sie  daher  (mehr 
oder  weniger  umgestaltet)  zum  grösseren  Theile  in  ihre  Systeme 
aufgenommen  und  fordern  ihre  Beachtung  bald  streng  bald  weni- 
ger streng.  Eine  strenge  Beachtung  dieser  Regeln  ergiebt  den 
strengen  oder  reinen  Satz  (Styl) ; 
in  (^egensatz  dazu  stellt  man  den 

freien  Satz,  freien  Styl,  die  freie  Composition. 

Wir  haben  uns  auf  das  Allgemeinere  zu  beschränken  und  be- 
rücksichtigen daher  den  sogenannten  strengen  oder  reinen  Satz 
nicht.  Zunächst  ist  hier  die  Mehrstimmigkeit  im  Allgemeinen  zu 
betrachten,  dann  sind  einige  Vorübungen  für  die  mehrstimmige 
Composition  anzugeben.  Wer  sich  für  Vocalcomposition  eine  gute 
Stimmführung  aneignen  will,  dem  sei  das  schon  mehrfach  angezo- 
, gene  Werk  empfohlen : Heinrich  Bellermann,  »Der  Contrapunkt 
oder  Anleitung  zur  Stimmführung  in  der  musikalischen  Composi- 
tion«. Berlin,  Julius  Springer.  1862.  — 

Mögliche  Treten  mehrere  Stimmen  zugleich  auf,  so  können  die  Bezieh- 

' ungen  der  gleichzeitig  erscheinenden  Töne  an  sich  entweder 

A.  klar  sein, 

oder 

B.  sie  sind  unverständlich. 

Die  Bedingung  A.  macht  die  zugleich  erklingenden  Töne  zu 
Accorden,  — nach  Bedingung  B.  entstehen  Zusammenklänge 
ohne  Accordcharakter . 
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II.  Die  Siomophoiieii  niehrstiiiimi;i^eit  Formen. 

Sollen  die  Beziehungen  der  zugleich  erklingenden  Töne  an 
sich  klar  sein,  so  müssen  die  vermittelnden  Töne  für  die  verschie- 
denen Stimmen  identisch  sein  oder  doch  in  einfachen  Verhältnis- 
sen stehen.  Treten  die  vermittelnden  Töne  in  den  einzelnen  Stim- 
men zu  gleicher  Zeit  in  Bedeutungen  auf,  welche  ihrer  gegensei- 
tigen Beziehung  entsprechen,  — d.  h.  sind  die  vermittelnden  In- 
tervalle nur  nach  denjenigen  Seiten  zu  messen,  welche  der  Bezieh- 
ung der  vermittelnden  Töne  entspricht,  — so  bilden  die  zugleich 
erklingenden  Töne  der  einzelnen  Melodien  consonirende  Accorde; 
treten  dagegen  in  den  Bedeutungen  der  vermittelnden  Töne  Wider- 
sprüche auf,  so  entstehen  an  den  betreffenden  Stellen  dissonante 
Accorde. 

Die  entstehenden  Accorde  müssen  ganz  dieselbe  Bildung 
haben  wie  die  bereits  betrachteten  (Seite  184  ff.).  Die  möglichen 
Fälle,  in  denen  die  zusammentreffenden  Töne  eines  mehrstimmigen 
Satzes  Accorde  ergeben,  sind  die  früher  aufgestellten.  Sollen 
Accorde  entstehen,  so  muss  die  Vermittelung  in  den  einzelnen 
Stimmen  erfolgen 

I.  an  demselben  Tone,  und  zwar 

a.  in  derselben  Weise, 

b.  in  entgegengesetzter  Weise; 

II.  an  verschiedenen  aber  im  einfachen  Verhältniss  stehen- 
den Tönen,  und  zwar  indem 

a.  jeder  dieser  Töne  in  derjenigen  Bedeutung  erscheint, 
die  ihm  in  seiner  Beziehung  zu  den  andern  zukommt, 

b.  jeder  dieser  Töne  in  einer  Bedeutung  auftritt,  die 
seiner  Beziehung  zu  den  andern  widerspricht. 

Die  nähere  Betrachtung  dieser  Fälle  kann  gänzlich  unterblei- 
ben, da  von  ihnen  natürlich  nichts  Anderes  zu  sagen  ist,  als  was 
bereits  bei  der  Besprechung  des  Fiarmonieprincips  mitgetheilt 
wurde.  Zu  bemerken  bleibt  nur, 

dass  es  rücksichtlich  des  melodischen  Zusam- 
menhanges jeder  einzelnen  Stimme  mehr  oder 
weniger  erforderlich  ist,  dass  auf  jeden  Ton 
eines  Accordes  der  ihm  nächstliegende  Ton  des 
folgenden  Accordes  folge. 

Ein  Beispiel  mag  das  Weitere  erläutern. 


Stimme. 
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In  diesem  Sätzchen  ist  jede  einzelne  Stimme  nach  den  Be- 
dingungen des  Melodieprincips  gebildet;  die  vermittelnden  Töne 
für  die  zugleich  erklingenden  Töne  sind  identisch  (sie  könnten 
auch  verschieden  sein,  müssten  dann  aber  in  einfachen  Verhält- 
nissen stehen).  Aus  diesem  Grunde  erscheint  diese  Verbindung 
von  vier  Melodien  als  eine  den  Bedingungen  des  Harmonieprincips 
entsprechende  Accordfolge  und  wirkt  ganz  wie  die  folgende. 

^ 402. 
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Die’ Vermittelung  in  den  einzelnen  Stimmen  ist  wegen  des 
häufigen  Wechsels  der  vermittelnden  Töne  nicht  einfach,  und  jede 
einzelne  Melodie  klingt  daher,  so  wie  der  ganze  Satz,  etwas  fremd- 
artig, obgleich  die  Tonverbindung  durchaus  nichts  Ungewöhnli- 
ches enthält. 

Diese  Art  der  Mehrstimmigkeit  eignet  sich  besonders  für  solche 
Tonsätze,  in  denen  alle  Stimmen  gleichzeitig  fortschreiten,  wie 
Choral-  und  Volksliederbearbeitungen.  Um  eine  solche  Melodie- 
verbindung festzustellen,  muss  man  die  Vermittelung  so  leiten,  dass 
die  zusammentreffenden  Schritte  in  den  einzelnen  Stimmen  ent- 
weder 

I.  an  ein  und  demselben  Tone  vermittelt  werden, 

oder 

II.  an  verschiedenen  Tönen,  die  aber  in  einfachen  Verhält- 
nissen zu  einander  stehen. 

Die  Bedeutungen,  in  welchen  die  vermittelnden  Töne  (resp. 
der  vermittelnde  Ton)  in  den  einzelnen  Stimmen  erscheinen, 
können 

a.  mit  einander  und  mit  der  Beziehung  der  vermitteln- 
den Töne  übereinstimmen,  oder 
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b.  es  können  Widersprüche  eintreten,  jenaclidem  die 
Zusammenklänge  Consonanzen  oder  Dissonanzen 
bilden  sollen. 

Aus  dem  Abschnitt  über  das  Melodieprincip  ist  uns  bekannt, 
dass  ein-  und  derselben  Melodie  verschiedene  Vermittelungen  zu 
Grunde  gelegt  werden  können.  Eine  mehrstimmige  Bearbeitung 
einer  solchen  Melodie  muss  also  verschiedene  Fälle  zulassen,  um 
so  mehr,  als  eine  öftere  oder  seltenere  Abweichung  einzelner 
Stimmen  von  der  Vermittelung  der  Hauptstimme — und  eine  will- 
kürliche Zufügung  von  Hülfs-  und  Zwischentönen  die  Mannich- 
faltigkeit  noch  unendlich  vermehren  müssen. 

Zur  Herstellung  der  einfachsten  mehrstimmigen  Bearbeitung 
einer  Melodie  wird  es  erforderlich  sein,  zunächst  die  einfachste 
Vermittelung  der  zu  bearbeitenden  Melodie  aufzusuchen.  Jede 
begleitende  Melodie  hat  man  dann  so  einzurichten,  dass  die  ver- 
mittelnden Töne  ihrer  einfachsten  Vermittelung  an  den  zusammen- 
treffenden Stellen  mit  den  vermittelnden  Tönen  der  Hauptstimme 
entweder  identisch  sind,  oder  doch  in  sehr  einfachem  Verhältnisse 
(dem  der  Quint  und  ihrer  Umkehrung)  stehen.  In  der  Bedeutung 
der  vermittelnden  Töne  darf  nur  selten  ein  Widerspruch  erschei- 
nen, d.  h.  die  Zusammenklänge  müssen  meist  nur  Consonanzen 
sein.  Bei  Zweistimmigkeit  gelangen  wir  auf  diese  Weise  zur  so- 
genannten Naturharmonie. 

Statt  einer  weiteren  Auseinandersetzung  möge  hier  eine  der- 
artige zwei-  und  dreistimmige  Bearbeitung  der  Melodie  eines  alten 
Volksliedes  folgen,  aus  welchem  Beispiele  sich  alles  Uebrige  ergiebt. 
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Leicht  lässt  sich  jede  einzelne  begleitende  Stimme  durch  blosse 
Abweichung  von  der  Vermittelung  der  Oberstimme  mannichfalti- 
ger  gestalten,  abgesehen  von  den  Veränderungen,  welche  sich 
durch  Einführung  von  Hülfs-  und  Zwischentönen  ergeben  würden. 

Für  die  mehrstimmige  Bearbeitung  von  Chorälen  und  A^olks- 
liedern  für  solche  Zwecke,  bei  denen  nicht  künstlerische  Tenden- 
zen maassgebend  sind,  sondern  der  möglichst  höchste  Grad  der 
Einfachheit  Ziel  ist,  möchte  dieses  hier  mitgetheilte  Verfahren  das 
zutreffendste  sein.  In  der  That  finden  wir  auch  in  den  Bearbei- 
tungen der  Volkslieder  für  Schulzwecke  und  vor  allen  in  der  Aus- 
wahl ein-  und  mehrstimmiger  Lieder  von  Erk  und  Greef  die  gewon- 
nenen Formen  der  Mehrstimmigkeit  fast  durchgängig  angewendet. 
Einzelne  Stellen,  die  dort  wesentlich  von  der  Einfachheit  abwei- 
chen, sind  verzeihliche  Irrthümer,  vor  denen  sich  empirische  Ver- 
suche eben  nicht  vollständig  sichern  können.  V^er  sich  in  dem 
Auffinden  der  einfachsten  Vermittelungen  einige  Fertigkeit  erwor- 
ben hat,  kann  leicht  zu  einer  einfachen  Melodie  eine  oder  mehrere 

18* 
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einfache  Begleitungsstimmen  setzen,  ohne  dass  hierzu  noch  be- 
sondere Uebung  nöthig  wäre. 

Je  mehr  die  Anzahl  der  Stimmen  wächst,  desto  unbeholfener 
müssen  die  einzelnen  Stimmen  werden,  wenn  jede  möglichst  selbst- 
ständig werden  soll  und  doch  in  der  Vermittelung  von  der  andern 
nicht  oft  ab  weichen  darf.  Für  eine  mehrstimmige  Bearbeitung 
wird  sich  daher  eine  häufigere  Abweichung  der  einzelnen  Stimmen 
rücksichtlich  ihrer  Vermittelung  nöthig  machen,  aber  um  so  com- 
plicirter  wird  auch  das  vorgeschlagene  Verfahren.  Man  erreicht 
aber  dann  dasselbe  Ziel  auf  einem  weit  einfacheren  Wege,  wenn 
man  eine  Accordfolge  herstellt,  von  deren  einzelnen  Accorden  die 
Töne  der  zu  begleitenden  Melodie  Theile  sind,  nur  muss  des  melo- 
dischen Zusammenhanges  jeder  einzelnen  Stimme  wegen  möglichst 
auf  jeden  Ton  eines  Accordes  der  ihm  nächstliegende  Ton  des  an- 
dern Accordes  folgen.  Ganz  besonders  ist  das  Letztere  erforder- 
lich bei  schwerverständlichen  harmonischen  Schritten  (z.  B.  bei 
einer  Folge  von  Accorden  mit  nichtidentischen  vermittelnden  Tö- 
nen, bei  Verbindung  der  Consonanzen  mit  Dissonanzen  etc.),  da- 
mit durch  die  Verwandtschaft  durch  Nachbarschaft  in  der  Tonhöhe 
der  melodische  Zusammenhang  möglichst  verschärft  werde.  Hier- 
auf gründet  sich  (wie  bereits  bekannt)  das  Verbot  von  Quintenpa- 
rallelen, und  ausserdem  finden  die  Regeln  für  Auflösung  und  Vor- 
bereitung des  dissonirenden  Tones  in  dissonirenden  Accorden  hierin 
ihre  Bestätigung.  Die  Bedingung,  dass  auf  jeden  Ton  eines  Ac- 
cordes möglichst,  und  bei  schwierigen  Accordfolgen  unbe- 
dingt der  nächste  Ton  des  andern  Accordes  folge,  macht  alle  an- 
dern Regeln  und  Verbote  überflüssig,  ausser  dass,  um  die  einzel- 
nen Stimmen  möglichst  selbstständig  zu  machen,  die  Fortschreitung 
in  parallelen  Octaven  zwischen  zwei  Stimmen  vermieden  werde. 

Um  eine  gegebene  Melodie  in  dieser  Weise  mehrstimmig  zu 
bearbeiten,  sucht  man  sich  die  der  Melodie  zu  Grunde  zu  legende 
Vermittelung  auf.  Hierauf  suche  man  diejenigen  Grundaccorde 
auf,  deren  Verbindung  der  gefundenen  Vermittelung  entspricht. 
Endlich  wähle  man  unter  den  Umkehrungen  und  Umlagerungen 
der  gefundenen  Accordformen  so,  dass  den  oben  erwähnten  Be- 
dingungen entsprochen  werde. 

Dass  auch  hier  beliebig  einfachere  und  minder  einfache  Be- 
arbeitungen möglich  sind,  jenachdem  man  eine  einfachere  Ver- 
mittelung der  Melodie  zu  Grunde  legt  oder  nicht,  und  jenachdem 
man  mehr  oder  weniger  Dissonanzen  zuzieht,  leuchtet  ganz  von 
selbst  ein. 

An  einer^Bearbeitung  des  Chorals:  »O  Haupt  voll  Blut  und 
Wunden«  mag  das  Verfahren  dargestellt  werden.  Wir  geben  zu- 
nächst die  Vermittelungen  und  mit  ihnen  die  ihnen  entsprechen- 
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den  Grundaccorde  (405);  dann  folgen  (406)  die  verschiedenen  Aus- 
führungen. Die  unwesentlichen  Durchgangstöne  sind  leicht  zu 
erkennen. 


405. 


Beispiele. 


I 
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406. 


2.  Graun.  (Tod  Jesu.) 
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3.  Seb.  Bach.  (Matthäuspassion.) 
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Das  Volkslied  lässt  sich  in  derselben  Weise  bearbeiten  , nur 
werden  hier  minder  wichtige  Töne  der  Hauptmelodie  (in  der  ja 
auch  Hülfs-  und  Nebentöne  auftreten  können)  als  blosse  Durcb- 
gangstöne  behandelt  und  erhalten  keinen  eigenen  Accord.  Weitere 
Beispiele  sind  überflüssig. 

Aufjs^abe  II.  I. 

Mehrstimmige  Bearbeitung  von  Chorälen  und  Volks- 
liedern. 

Lösung.  Die  Lösung  erfolgt  zunächst  schriftlich ; später  notirt  man 
nur  die  Vermittelung  und  die  Grundformen,  während  die  Bearbei- 
tung am  Instrumente  erfolgt ; endlich  folgen  freie  Bearbeitungen 
am  Instrumente.  — lieber  die  Art  der  Lösung  ist  Nichts  mehr  mit- 
zutheilen.  Das  Verfahren  ist  angegeben,  — alle  Hülfsmittel  sind 
bekannt  und  somit  Nichts  mehr  zu  erinnern.  Nur  machen  wir 
nochmals  darauf  aufmerksam , dass  die  Berücksichtigung  folgender 
Bedingungen  nöthig  ist  ; 

I.  parallele  Octavenfolgen  sind  zu  vermeiden  : 

II.  bei  schwerer  verständlichen  Accordfolgen  (zwischen  Accor- 
den  mit  nichtidentischen  vermittelnden  Tönen,  bei  Disso- 
nanzverbindungen etc.)  muss  unbedingt, 

III.  bei  leichter  verständlichen  Accordfolgen  möglichst  auf  jeden 
Ton  des  einen  Accordes  der  ihm  am  nächsten  gelegene  Ton 
des  andern  Accordes  folgen. 

Am  Schlüsse  jeder  Strophe  ist  eine  dem  Inhalte  entsprechende 
Cadenz  anzubringen.  Zu  beachten  ist  ferner  das  bei  der  Betrach- 
tung der  Tonarten  über  die  alten  Kirchentöne  Mitgetheilte,  da  viele 
Choräle  sich  in  diesen  alten  Tonartverbindungen  bewegen,  und  ihr 
Charakter  doch  eine  entsprechende  Bearbeitung  verlangt. 

Uebungsstoff  bietet  jedes  Choralbuch  und  jede  Volksliedersamm- 
lung in  Menge. 

Aufgabe  H.  II. 

Bearbeitung  von  Volksliedern  mit  Pianoforte- 
begleitung oder  für  Pianoforte  allein. 


Aufg.  H.  I. 


Aufg.  H.  II. 
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Lösung.  Die  Begleitung  von  Liedern  kann  auf  die  verschiedenste 
Weise  hergestellt  werden. 

Es  könnten  z.  B.  zu  allen  Tönen  die  entsprechenden  Accorde 
aufgesucht  und  angegeben  werden.'  Eine  solche  Begleitung  würde 
in  den  meisten  Fällen  viel  zu  schwerfällig  werden  und  dem  Cha- 
rakter des  Volksliedes  nicht  entsprechen  (bei  a.). 

407.  a.  b. 
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Nur  die  rhythmisch  wichtigeren  Töne  erhalten  zur  besseren 
Markirung  ihre  Accorde,  die  bald  mehr-,  bald  minderstimmig  auf- 
treten  können,  jenachdem  man  stärkere  oder  schwächere  Beglei- 
tung beabsichtigt  (bei  b.). 

Die  Accorde  können  dann  alle  oder  nur  theilweise  in  harmoni- 
scher Figuration  verwendet  werden.  Alle  diese  Mittel  sind  bereits 
bekannt,  und  es  kommt  nur  darauf  an,  sie  dem  Inhalte  des  zu  be- 
gleitenden Liedes  entsprechend  zu  verwenden.  Hierzu  aber  kann 
hier  keine  Anleitung  gegeben  werden,  da  es  zu  weit  führen  würde. 
Die  aufmerksame  Durchsicht  von  gut  begleiteten  Liedern  (z.B.  der 
Schubert’schen  Lieder)  und  von  guten  Transscriptionen  (wir  nennen 
vor  allen  die  von  Liszt)  wird  das  Urtheil  ungemein  schärfen , und 
die  Wahl  der  entsprechenden  Mittel  erleichtern.  Auch  Mend  els- 
sohn’s  »Lieder  ohne  Worte«  bieten  reichen  BildungsstofF.  Man 
vergleiche  mit  derartigen  Mustersätzen  die  trivialen  Arrange- 
ments und  Transscriptionen  solcher  Componisten  (!?!),  welche 
um  pecuniären  Vortheils  willen  dem  ungebildeten  Geschmacke  des 
grossen  Publicums  fröhnen  und  ihm  schmeicheln.  — Die  Uebung 
von  Liedbearbeitungen  muss  schriftlich  und  am  Instrument  erfol- 
gen. Stoff  bieten  Liedersammlungen  in  grosser  Menge,  z.  B.  der 
»Liederkranz«  von  Erk  und  Greef  und  andere  Werke. 

III.  Die  polyphonen  niehrstimnii^en  Formen. 

Ein  gleichzeitiges  Fortschreiten  in  allen  Stimmen  ist  bei  Ton- 
sätzen , welche  durch  eine  Verbindung  mehrerer  selbstständiger 
Melodien  oder  Accordfolgen  hergestellt  werden,  durchaus  nicht 
unbedingt  nöthig;  es  können  im  Gegen theil  die  verschiedenen 
Stimmen  die  allerverschiedenste  rhythmische  Gliederung  haben, 
so  dass  z.  B.  eine  oder  mehrere  von  ihnen  fortschreiten,  während 
andere  liegen  bleiben.  Bei  einer  derartigen  Mehrstimmigkeit  er- 
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geben  sich  neben  accordischen  Zusammenklängen  noch  solche, 
deren  Beziehungen  an  sich  nicht  verständlich  sind,  denen  also  der 
Accordcharakter  fehlt.  Diese  Zusammenklänge  sind  eigentlich 
Discordanzen.  — Jeder  einzelne  Ton  einer  solchen  Discordanz  ist 
jedoch  durch  den  melodischen  Zusammenhang  mit  andern  Tönen 
derselben  (oder  auch  einer  andern]  Stimme  verständlich,  und 
daher  haben  diese  Discordanzen  nicht  den  Charakter  der  gänz- 
lichen Beziehungslosigkeit,  sondern  sie  nähern  sich  ihrem  Wesen 
nach  den  Dissonanzen  und  sind  unter  Bedingungen  eben  so  berech- 
tigt wie  diese. 

Wir  nennen  solche  berechtigte  Discordanzen  aus  diesem  Grunde: 

zufällige  Dissonanzen.  Zufällige 

Solche  zufällige  Dissonanzen  sahen  wir  schon  an  verschiede- 
nen  Stellen  durch  Einführung  von  unwesentlichen  Hülfs-  und  Zwi- 
schentönen entstehen. 

Die  Bedingungen , unter  denen  sie  sich  als  berechtigt  erwei- 
sen, sind  mannichfacher  Natur;  es  mögen  hier  einige  Wege  ange- 
deutet werden,  auf  denen  zufällige  Dissonanzen  entstehen  können. 

Es  kann  z.  B. 


ein  Ton 

oder 

ein  Accord 

liegen  bleiben  oder  wiederholt  angeschlagen  werden,  und 

eine  Melodie, 
eine  Accordfolge 

oder 

mehrere  Melodien  können 

dagegen  auftreten.  Sehr  häufig  wird  z.  B.  in  Begleitungen  zu  Lie- 
dern, Tänzen  etc.  der  zu  den  Haupttönen  gehörige  Accord  für  den 
ganzen  Tact  festgehalten. 

Diese  festgehaltenen  Töne  oder  Accorde  bedürfen  keiner  Ver- 
mittelung, da  ihr  Vorhandensein  gerechtfertigt  ist;  sie  dürfen  da- 
her auch  zu  den  weiter  auftretenden  Tönen  in  nichtverständlicher 
Beziehung  stehen.  Darüber,  wann  ihre  Berechtigung  erlischt, 
können  hier  eingehende  Untersuchungen  nicht  angestellt  werden ; 
für  die  praktischen  Uebungen  hierhergehöriger  Tonverbindungen 
sei  nur  bemerkt , dass  die  festgehaltenen  Töne  zu  dem  tonischen 
Dreiklange  derjenigen  Tonart  in  leichtverständlichem  Verhält- 
nisse stehen  müssen,  in  welcher  sich  die  dagegen  auftretenden  Me- 
lodien oder  Accordfolgen  bewegen. 

Wird  ein  Ton  längere  Zeit  festgehalten,  so  entsteht  ein  soge- 
nannter 


Orgelpunkt, 

der  hauptsächlich  am  Schlüsse  von  Orgelcompositionen  häufige 
Verwendung  findet. 


Orgelpunkt. 
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Zu  dem  festgehalteiien  Tone  können  unwesentliche  Nebentöne 
zugezügen  werden,  und  ferner  solche  Töne,  die  zu  ihm  in  direct 
verständlichem  Verhältnisse  stehen.  Der  festgehaltene  Accord  kann 
in  harmonischer  Figuration  mit  oder  ohne  Einfügung  unwesent- 
licher Nebentöne  erscheinen ; endlich  kann  auch  eine  bestimmte 
kurze  melodische  Figur  festgehalten  werden.  — Unter  4 08.  a.  sind 
einige  hier  einschlagende  Eeispiele  mitgetheilt,  die  durchgängig 
Mozartschen  und  Eeethoven’schen  Sonaten  entnommen  sind. 
Verbindung  Ferner  können  mehrere  selbstständige  Melodien  oder  Accord- 
ger  Melodien  folgen  gcgeii  einander  auftreten.  Auch  hier  sind  zufällige  Disso- 
nanzen  berechtigt,  wenn  nämlich  jede  Melodie  (resp.  jede  Accord- 
folge)  an  sich  Zusammenhang  hat,  und  ihr  gleichzeitiges  Auftreten 
an  hervortretenden  Stellen  verständliche  Zusammenklänge  (Accorde) 
ergieht.  Nähere  Erörterungen  müssen  unterbleiben,  einige  Beispiele 
aber  mögen  unter  4 08.  b.  noch  Platz  finden.  Wir  wählten  dieselben 
auch  für  die  letzteren  Fälle  aus  den  Jedermann  zugänglichen  Mo- 
zart’schen  und  Beethoven’schen  Sonaten,  obgleich  sich  in  Quartett- 
sätzen und  vor  allen  in  polyphonen  Tonsätzen  leichter  (und  viel- 
leicht auch  besser  zutreffend)  passende  Fälle  finden  lassen. 


Mozart,  No.  17. 


( □ zl 

^ r ^ 

J ^ - 

_ r . ' 

L ... 

..  .|_  L.  J 

L . ..  . 

System  der  Harmonielehre. 


287 


i 


*'  :^=  Üi 


etc. 


Mozart,  No.  8. 


; i'^-T— j i—J  -i- AF’*'“*' ^‘T~  1 





Beethoven,  Op.  49,  No.  2. 


Beethoven,  Op.  28. 


^ p ^ er  esc.  etc. 


Mozart,  No.  5. 

rto*’=f’=* 


^E==SiifE=i^^Ei 


288 


Drittes  Buch. 


? " ? 

Beethoven,  Op.  111. 


V 


0ß—0^ 


-»- — »— — 3 » »- 


^=Ä- 


/jp 


»-H-#-t#^#  H-^— i-4 

i ä ä 


Beethoven,  Op.  53. 


System  der  Harmonielehre. 


289 


Beethoven,  Op.  49,  No.  2. 
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Beethoven,  Op.  81. 
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Beethoven,  Op.  110. 


Lehrgang 
für  contra- 
punktische 
Uebungen. 


Diese  Andeutungen  genügen,  um  die  verschiedensten  Fälle 
im  polyphonen  Satze  zu  erklären.  Es  würden  sich  nun  hier  die 
Uebungen  im  polyphonen  Style  (Contrapunkt)  anschliessen.  Eine 
genaue  Angabe  eines  Lehrgangs  für  diese  Uebungen  müssen  wir 
als  zu  weit  führend  unterlassen , und  uns  mit  kurzer  Angabe  der 
Hauptühungen  begnügen. 


Aufg.  II.  III.  Aufgabe  II.  III. 

Die  ersten  Uebungen  müssten  sich  auf  den  Orgel- 
punkt beziehen.  ^ 

Lösung.  Zu  einem  liegenbleibenden  Tone  oder  Accorde  (der  natür- 
lich auch  wiederholt  angeschlagen  werden  kann)  wird 

a.  eine  Melodie, 

b.  eine  Accordfolge 

gesetzt.  Die  Accordfolge  erscheint  natürlich  mitunter  auch  zu- 
gleich als  eine  zwei-  oder  mehrstimmige  begleitete  Melodie  , da  in 
allen  Fällen  auch  der  melodische  Zusammenhang  zwischen  den  Tö- 
nen zweier  Accorde  berücksichtigt  werden  kann. 

Bei  späteren  Uebungen  treten  zu  dem  liegenbleibenden  Tone 
Nebentöne , der  Accord  tritt  in  harmonischer  Figuration  mit  und 
ohne  Zwischentöne  auf. 

Als  letzte  Uebung  dieser  Art  ergiebt  sich  die  Begleitung  von 
Melodien  in  der  Weise , dass  ein  und  derselbe  Accord  für  einen 
oder  mehrere  Tacte  festgehalten  wird,  aber  in  harmonischer  Figu- 
ration auftritt. 

Für  die  eigentlichen  contrapunktischen  Uebungen  wird  sich  eine 
Reihenfolge  aus  folgender  Uebersicht  ergeben. 

I.  Zu  einer  gegebenen  Melodie  {Cantus  ßrmus)  in  ganzen  Noten 


tritt 


A.  eine  zweite  zu  bildende  Melodie  (Contrapunkt), 
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a.  in  ganzen  Noten,  - 

b.  in  halben  Noten, 

c.  in  Viertelnoten, 

d.  in  Achtelnoten, 

e.  in  gemischten  Noten, 
theils  als  Ober-,  theils  als  Unterstimme ; 

B.  eine  Harmoniefolge, 

a.  in  ganzen  Noten, 

b.  in  halben  Noten  etc. 

II.  Zu  einer  gegebenen  Harmoniefolge  in  ganzen  Noten 

tritt 

A.  eine  Melodie  (Contrapunkt), 
a.  in  ganzen  Noten  etc. 

als  Ober-  oder  Unterstimme  ; 

B.  eine  zweite  Harmoniefolge, 
a.  in  ganzen  Noten  etc. 

In  ähnlicher  Weise  lässt  sich  die  Reihenfolge  der  Hebungen 
noch  weiter  fortsetzen,  indem  man  1.  drei  Melodien  (resp.  zwei 
Melodien  und  eine  Harmoniefolge  oder  eine  Melodie  und  zwei 
Harmoniefolgen),  2.  vier  Melodien  etc.  combinirt. 

Den  Cantus  firmus  sowohl  als  auch  die  gegebene  Harmoniefolge 
bildet  man  sich  natürlich  selbst  und  zwar  — zur  Erlangung  einer 
grösseren  Mannichfaltigkeit  in  der  Modulation  — in  den  gebräuch- 
lichen alten  Kirchentönen. 

Für  die  unter  I.  A.  und  B.  und  II.  A.  und  B.  angegebenen 
Hebungen  setzt  man  den  Cantus  firmus  oder  die  gegebene  Accord- 
folge  auf  das  mittelste  System  eines  Notenblattes , und  behält  so 
alle  darüber  und  darunter  liegenden  Systeme  für  die  zu  bildenden 
Contrapunkte  und  Harmoniefolgen. 

Die  Reihenfolge  der  Hebungen  ist  im  Wesentlichen  dieselbe  wie 
diejenige  des  alten  Lehrganges  im  Contrapunkt,  den  H.  Bellermann 
in  seinem  bereits  genannten  Werke  im  Anschluss  an  Jos.  Fux 
[Gradus  ad  Parnassum)  mittheilt. 

Die  Herstellung  der  Melodien  und  der  Harmoniefolgen  ist  be- 
reits geübt ; hier  ist  das  Neue  nur  die  Rücksicht  auf  die  gegebene 
Melodie  ( Cantus  firmus ) oder  Accordfolge , — und  auch  hierfür 
sind  die  Gesichtspunkte  mitgetheilt. 
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Anhang  A. 

Die  Elementarformen. 

Eine  Gruppe  von  zwei,  drei  oder  mehr  Tönen  (resp.  Accor- 
den),  die  einem  Tonstiicke  zu  Grunde  liegt  und  immer  wieder- 
kehrt, also  gleichsam  der  Trieb  oder  der  Keim  ist,  aus  welchem 
das  Tonstück  erwächst,  heisst  ein 
Motiv.  Motiv. 

Als  Motiv  kann  jede  Ton-  oder  Accordfolge  verwendet  werden, 
sobald  sie  einheitlichen  Charakter  hat.  Die  Bedingungen,  unter 
welchen  dieser  einheitliche  Charakter  vorhanden  ist,  lernten  wir 
bereits  kennen  in  den  Abschnitten  über  das  Melodie-  und  Har- 
monieprincip , über  Tonart,  über  rhythmische  und  harmonische 
Figuration. 

Es  ist  natürlich  nicht  unbedingt  nothwendig  und  erforderlich, 
dass  einem  Musikstücke  bestimmte  Motive  zu  Grunde  liegen  müs- 
sen, — im  Gegentheil  ist  ^dieses  nur  in  classischen  und  neueren 
Compositionen  im  grösseren  Umfange  bemerkbar ; aber  das  Bilden 
aus  solchen  Motiven  ist  ein  so  einfacher  und  dabei  so  lohnender 
Weg  zu  neuen  Gestaltungen,  dass  wir  ihn  hier  nicht  übergehen 
können.  Nicht  allein  können  aus  ein  und  demselben  Motiv  ver- 
schiedene Tonsätze  gebildet  werden  — (so  haben  Mozart’s  Zauber- 
dötenouverture,  eine  Clementi’sche  Sonate  und  eine  fugirte  Ouver- 
türe von  Kunzen  — ein  und  dasselbe  Hauptmotiv),  — sondern  es 
lassen  sich  ausserdem  aus  jedem  Motive  unzählige  neue  Motive 
bilden,  von  denen  jedes  wieder  Stoff  zu  verschiedenen  Tonsätzen 
geben  kann. 

Es  mögen  hier  die  Veränderungen  angedeutet  werden,  w elche 
eine^als  Motiv  verwendbare  Tonfolge  zulässt. 

Verämifruug  Jedcs  Motiv  Unterscheidet  sich  von  jedem  andern  durch  be- 
Motivs,  stimmte  ihm  eigenthümliche  Merkmale.  Diese  unterscheidenden 
Eigenschaften  beziehen  sich  im  Allgemeinen : 

I.  auf  die  Tonfolge  und  zwar 

a.  auf  die  Anzahl  der  Töne, 

b.  auf  die  Art  ihrer  Vermittelung, 

c.  auf  die  Richtung  der  Tonfolge; 

II.  auf  die  Tondauer,  und  zwar 

a.  auf  das  Dauerverhältniss  der  Töne  unter  sich, 

b.  auf  das  Dauerverhältniss  der  Töne  in  Beziehung  auf  ihr 
gemeinschaftliches  Maass  (Tact), 

III.  auf  die  Tonstärke,  und  zwar 

auf  das  Stärkeverhältniss  der  Töne  unter  sich  (Betonung), 
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Eins  oder  das  andere  oder  auch  zugleich  mehrere  dieser  Merk- 
male können  sich  ändern,  ohne  dass  das  Motiv  unkenntlich  wird. 
Je  mehr  Merkmale  sich  ändern,  desto  verschiedener  werden  die 
entstehenden  Motive  von  dem  ursprünglichen  Motive. 

Um  die  möglichen  Veränderungen  anzudeuten,  legen  wir  das 
einfache  Motiv 

*■  $ 

unsern  Betrachtungen  zu  Grunde. 

Die  Veränderung  kann  sich  nun  beziehen 

a.  auf  die  Anzahl  der  Töne. 


1.  Es  können  einer  oder  mehrere  oder  alle  Töne  wiederholt 
angeschlagen  werden  in  derselben  oder  in  andern  Octaven : 

410. 
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2.  Neue  Töne  können  zutreten  : 


411. 


b.  auf  die  Richtung  der  Tonfolge. 

Statt  einer  steigenden  Tonfolge  kann  eine  fallende  eingefiihrt 
werden  und  umgekehrt.  So  entstehen  umgekehrte  Motive. 


412. 


c.  auf  das  Dauerverhältniss  der  Töne. 

1.  Das  Dauerverhältniss  der  Töne  unter  sich  kann  geändert 
werden ; — das  Motiv  wird  rhythmisch  umgestaltet. 


413. 
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etc. 
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2.  Die  Geltung  aller  Töne  kann  vergrössert  oder  verkleinert 


werden. 

414. 


etc. 


d.  auf  die  Betonung. 

Die  Betonung  lässt  sich  an  jedem  Motive  ändern. 


415. 


mm 


Ferner  können  zwei  oder  mehr  gleiche  oder  verschiedene  Mo- 


tive zu  einem  Motive  zusammengefasst  werden. 
416.  ^ 


etc. 


Diese  Formen  können  nun  wieder  in  verschiedene  Tactarten 
eingetragen  werden. 
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Die  Zahl  der  möglichen  neuen  Gestaltungen  ist  unendlich 
gross,  und  jedes  dieser  Motive  kann  das  Material  zu  einem  Kunst- 
werk liefern , denn  nicht  auf  das  Motiv  an  sich  kommt  es  an , son- 
dern auf  die  Verwendung  desselben  unter  der  Hand  des  Meisters, 
wenn  aus  einem  Motive  ein  werthvoller  Tonsatz  erwachsen  soll.  So 
bildet  ein  aus  zwei  Tönen  bestehendes  einfaches  Motiv  das  Haupt- 
motiv zum  ersten  Satze  der  Beethoven’schen  C-mollsymphonie,  und 
der  erste  Satz  aus  desselben  Meisters  D-dursonate  (Op.  10)  beruht 
gänzlich  auf  einem  Motiv  von  vier  diatonisch  einander  folgenden 
Tönen  gleicher  Dauer : 


Aufg.  H.  IV.  Aufgabe  H.  IV. 

Umbildung  von  Motiven. 

Lösung.  Möglichst  einfache  Motive  werden  zu  Grunde  gelegt.  Die 
Reihenfolge  der  Umbildungen  ist  die  angedeutete,  nur  dass  jedes 
Verfahren  weiter  ausgeführt  wird,  und  auch  mehrere  Umbildungs- 
weisen zusammen  auftreten  können.  Die  Uebung  erfolgt  zunächst 
schriftlich,  später  am  Instrumente.  Alles  schriftlich  Bearbeitete 
inuss  am  Instrumente  abgespielt  werden. 
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Harmoniemotive  lassen  eine  derartige  Umbildung  nicht  in  so 
hohem  Grade  zu,  bei  ihnen  tritt  dafür  aber  die  Umbildung  durch 
rhythmische  und  harmonische  Figuration  hinzu,  deren  Mannichfal- 
tigkeit  wir  bereits  kennen.  Wir  beschränken  uns  in  Rücksicht  auf 
die  Umbildung  von  Harmoniemotiven  darauf,  an  die  Veränderung 
einer  Accordfolge  durch  Figuration  zu  erinnern. 


Aus  einem  Motive  ergeben  sich  grössere  Tonsätze,  wenn  dag 
Motiv  wiederholt  wird,  sei  es  in  gerader  oder  umgekehrter  Tonfolge. 

Die  Beziehungen  zwischen  zwei  einander  folgenden  Motiven 
wird  klar  sein,  wenn  die  wesentlichen  Töne  beider  in  einfachem 
Verhältnisse  zu  einander  stehen,  d.  h.  wenn  sie  derselben  Tonart 
angehören.  Die  Tonart  also  ist  es,  welche  einen  bestimmten  Ein- 
satz für  das  folgende  Motiv  fordert. 

Die  unwesentlichen  Hülfs  - und  Zwischentöne  haben  hierauf 
keinen  Einfluss,  und  selbst  die  mittleren  Töne  treten  in  dieser 
Beziehung  zurück,  — der  Anfangs-  und  der  Schlusston  jedes 
Motivs  sind  maassgebend. 

Der  Einsatz  des  neuen  Motivs  muss  so  erfolgen,  dass  Anfangs- 
und Schlusston  desselben  zu  Anfangs-  und  Schlusston  des  ersten 
in  einfachem  Verhältnisse  stehen. 

Aus  ein-  und  demselben  Motive  ergeben  sich  die  mannich-  Gangbu- 

• ^ . düng. 

fachsten  Gebilde.  Im  Folgenden  geben  wir  die  Anfänge  zu  ver- 
schiedenen  aus  dem  Motiv 


— rtf— 

entstandenen  Tonfolgen. 
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Die  Zahl  der  möglichen  Formen  ist  nicht  unbedeutend , und 
sie  lassen  sich  durch  Einfügung  in  andere  Tactarten  noch  ver- 
mehren. 
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Solche  Tollfolgen  ohne  bestimmte  Gliederung  und  ohne  be- 
stimmten Abschluss  nennt  man 

Gänge. 

Dieselben  findet  man  häufig  in  Etüden  und  als  Bindeglieder 
in  grösseren  Compositionen  angewendet , und  jedem  werden  sie 
schon  vorgekommen  sein. 

Aiitg  II  V.  Aiif;:;abe  II.  V. 

Bildung  von  Melodiegängen  aus  Motiven. 

Lösung.  Jeder  einzelne  Gang  ist  durch  etwa  zwei  Octaven  zu  üben. 
Zur  Art  der  I^ösung  ist  sonst  Nichts  zu  bemerken,  da  sie  nach  dem 
Mitgetheilten  an  sich  klar  ist.  Die  schriftliche  Uebung  braucht 
nicht  zu  weit  ausgedehnt  zu  werden,  — die  Uebung  am  Clavier 
aber  muss  auch  später  noch  immer  fortgesetzt  werden. 


Grossere 

rhythmische 

Glieder. 


Der  Ausdruck  eines  bestimmten  Gedankens  fordert  verständ- 
liche rhythmische  Gliederung  und  bestimmten  Abschluss, 

Die  Gliederung  eines  grösseren  Ganzen  wird*  klar,  sobald 
man  immer  eine  bestimmte  Anzahl  seiner  Theile  zusammenfasst. 
Der  Tact  an  sich  ist  der  Maassstab  für  das  Ganze.  Eine  verständ- 
liche Zusammenfassung  mehrerer  Tacte  giebt  einen  grössern  Maass- 
stab, der  also  das  Ganze  in  eine  kleinere  Anzahl  Theile  zerlegt, 
die  leichter  zu  übersehen  ist.  Eine  Zusammenfassung  von  je  zwei 
Tacten  ist  leichtverständlich,  und  daher  das  gewöhnliche  Gliede- 
rungsmittel. Eine  Zusammenfassung  von  je  drei  Tacten  ist  schon 
ungewöhnlicher  und  seltener , obgleich  nicht  unmöglich. 

Würde  ein  Tonstück  so  viel  Tacte  umfassen,  dass  auch  durch 
das  Zusammenfassen  von  je  zwei  Tacten  die  Gliederung  noch  nicht 
leicht  übersichtlich  wäre,  so  würde  man  wieder  je  zwei  dieser  zwei- 
tactigen  Glieder  zusammenfassen  und  als  Maassstab  eine  Zusam- 
menfassung von  vier  Tacten  erhalten.  Für  noch  längere  Tonsätze 
werden  in  derselben  Weise  je  acht  etc.  Tacte  zusammengefasst. 

Hieraus  ergiebt  sich , dass  der  Gliederung  grösserer  rhythmi- 
scher Gruppen  meist  die  Zweitheilung  zu  Grunde  liegen  muss, 
andere  Gliederungen  indess  nicht  ausgeschlossen  sind. 

Der  Ausdruck  eines  musikalischen  Gedankens  heisst  ein 

Satz, 


Satz. 
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Verbindet  sich  mit  dem  einen  Gedanken  noch  ein  verwandter 
zweiter  Gedanke,  so  bilden  die  darstellenden  Sätze  als  Vorder - 
und  Nachsatz  eine 

Periode.  Periode. 

Satz  und  Periode  müssen  klare  rhythmische  Gliederung  ha- 
ben. Dieselbe  gründet  sich  in  der  That  fast  immer  auf  die  Zwei- 
theilung. Der  Schluss  eines  Satzes  fällt  meist  auf  den  vierten, 
achten  etc.  Tact,  und  dem  entspricht  auch  die  Einrichtung  der 
Periode;  bei  ihr  fällt  der  Schluss  des  Vordersatzes  auf  den  vierten, 
achten,  der  des  Nachsatzes  auf  den  achten  oder  sechszehnten  Tact. 
Ausnahmen,  in  denen  der  Schluss  eines  Satzes  auf  den  siebenten 
oder  fünfzehnten  Tact  zu  fallen  scheint,  sind  durch  eine  Zerlegung 
eines  Tactes  in  zwei  entstanden,  und  sie  lassen  sich  leicht  auf 
ihre  reguläre  Form  zurückführen,  wenn  man  je  zwei  Tacte  in 
einen  zusammenfasst.  Andere  Ausnahmen  müssen  wir  hier  über- 
gehen. 

Da  bei  gemässigtem  Tempo  acht  Tacte  schon  zu  umfangreich 
sind,  um  als  Einheit  zusammengefasst  werden  zu  können,  so  um- 
fasst ein  Satz  meist  nur  vier  Tacte.  Der  Auflact,  welcher  zum 
Schlusstacte  gehört,  wird  hierbei  nicht  mitgerechnet.  Der  Schluss 
eines  Tactes  fällt  zumeist  auf  den  ersten  Tacttheil  des  vierten  Tac- 
tes, wenn  nicht  Erweiterungen  hinzutreten. 

Der  Satz  und  die  Periode  müssen  neben  verständlicher  Glie- 
derung auch  entschiedenen  Abschluss  haben.  In  der  Periode  wird 
der  Vordersatz  nicht  so  entschieden  abschliessen  dürfen  als  der 
Nachsatz,  daher  wird  der  Vordersatz  meist  mit  einem  Halbschluss 
oder  einer  Nebencadenz  schliessen,  der  Nachsatz  dagegen  mit 
einem  Ganzschlusse. 

Bei  der  Bildung  von  Sätzen  und  Perioden  aus  Motiven  wird 
es  oft  nöthig,  das  Motiv  zu  verlassen  oder  mit  einem  andern  zu 
vertauschen,  weil  ein  Festhalten  des  Motivs  keinen  Abschluss  er- 
geben würde.  Diese  Abweichungen  sind  leicht  aufzufinden,  wenn 
man  nur  weiss,  wann  und  in  welcher  Weise  abzuschliessen  ist. 

Der  erste  Tact  wird  mit  dem  tonischen  Dreiklaiige  oder  seinen 
Theilen  beginnen  müssen;  der  vorletzte  Tact  wird  den  einen  Ac- 
cord  des  verwendeten  Schlussfalls  enthalten  müssen,  — die  andern 
Tacte  sind  frei. 

Aufgabe  II.  VI.  Aufg.  h.  vi. 

Bildung  von  Sätzen  und  Perioden  aus  Motiven. 

Lösung.  Das  Neue  ist  nur  die  Gliederung  und  der  Abschluss , imd 

die  ganze  Aufmerksamkeit  ist  auf  diese  Momente  zu  richten.  Die 

Art  der  Schlüsse  ist  bekannt,  und  das  Verlegen  derselben  auf  den 


300 


Drittes  Buch, 


vierten,  resp.  achten  Tact  kann  unmöglich  Schwierigkeiten  machen. 
Die  Uebung  erfolgt  sofort  am  Instrumente. 


Jede  beliebige  Ton-  oder  Accordfolge , wenn  sie  auch  nicht 
aus  einem  bestimmten  Motive  gebildet  ist,  kann  Satz-  oder  Perio- 
denform haben , sobald  sie  nur  entsprechend  gegliedert  und  abge- 
schlossen ist, 

Anfg.  H.  VII.  Aufgabe  II.  VII. 

Bildung  von  Harmoniefolgen  in  Satz-  und  Perio- 
denform. 

Lösung.  Es  genügt  eine  Uebung  am  Instrumente. 


Anhang  B, 

Das  figurale  Vorspiel. 

^Vorypil?^^  In  vielen  Fällen  ist  auch  der  Dilettant  gezwungen , ein  klei- 
nes selbstständiges  Tonstück  zu  improvisiren.  Zu  Vorspielen  aller 
Art,  sei  es  zur  Vorbereitung  auf  einen  Gesang , sei  es  zur  Einlei- 
tung eines  andern  Tonsatzes,  findet  sich  häufig  Veranlassung. 
Jede  Harmoniefolge  könnte  ein  solches  Vorspiel  vertreten,  sobald 
sie  entsprechenden  Charakter  hat  *) . Harmoniefolgen  in  Satz-  und 
Periodenform  eignen  sich  am  besten  hierzu.  Der  Fortschritt  in 
gleichzeitig  auftretenden  Accorden  ist  für  ein  Vorspiel  zu  wuchtig, 
und  auch  Nachschläge  und  Durchgangstöne  können  nicht  genü- 
gende Beweglichkeit  erzeugen.  Hier  hilft  die  harmonische  Figu- 
ration aus.  Die  Herstellung  des  figuralen  Vorspiels  bietet  durch- 
aus keine  Schwierigkeit , da  uns  alle  nothwendigen  Mittel  bereits 
bekannt  und  vertraut  sind. 

Schon  die  Figuration  eines  einzigen  Accordes  kann  ein  halt- 
bares Präludium  ergeben. 


*)  Seb.  Bach’s  Präludium  zur  C-durfuge  des  wohltemperirten  Clavieres  ist 
ein  solches  figurirtes  Vorspiel  ohne  bestimmte  Gliederung. 
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Durch  Zuziehung  der  Domiiiantdissonanz  und  einiger  nahe- 
liegender Accorde  liesse  es  sich  leicht  verlängern  und  vollkomm- 
ner  machen. 
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Aufgabe  II.  VIII. 

Herstellung  von  figuralen  Vorspielen  in  Satz-  und 
Periodenform. 

Lösung.  Die  Vorspiele  dienen  dazu,  einen  Gesang  oder  eine  andere 
Musik  einzuleiten.  Sie  haben  die  Tonart  festzusetzen,  und  müssen 
sich  daher  wesentlich  in  ihr  bewegen,  obgleich  bei  umfangreicheren 
Bildungen  ein  Verlassen  der  Tonart  kein  Fehler  ist.  Natürlich 
braucht  ein  solches  Vorspiel  keine  bestimmte  Gliederung  zu  haben, 
aber  das  Festhalten  der  Satz-  und  Periodenform  bewahrt  vor  der 
Gefahr,  ins  Gestaltlose  sich  zu  verirren.  r 

Man  notirt  eine  Harmoniefolge  in  Satz-  oder  Periodenform  durch 
Darstellung  der  Grundformen  oder  durch  Generalbassschrift.  Die 
Harmoniefolge  wird  nun  in  der  auf  Seite  215  ff.  dargestellten 
Weise  verschiedenartig  figurirt. 


Aufgabe 
H.  VIII. 


Nachtrag  zu  Seite  20.  Metronom. 


Das  Secundenpendel  hat  für  Berlin  die  Länge  von  456  pariser 
Linien  (nach  Bessel).  hlin  Meter  ist  ==  443  par.  Lin.  ; es  ist  das- 
selbe also  etwa  3 Centimeter  (2,9)  kürzer  als  das  einfache  Secim- 
denpendel.  Nimmt  man  die  Länge  des  Meters  als  die  Länge  des 
Secimdenpendels  an,  und  überträgt  die  auf  Seite  20  angegebene 
Scala  auf  dasselbe , indem  man  für  die  Hunderttheile  des  Secun- 
denpendels  Centimeter  setzt,  so  würde  die  grösste  Abweichung  von 
der  Genauigkeit  bei  der  Mälzel’schen  Zahl  180  etwa  Schwin- 
gungen in  der  Minute  betragen.  Statt  je  50  Schwingungen  würde 
man  immer  51  erhalten,  oder  jede  Schwingung  würde  etwa  um 
1/50  Secunde  zu  kurz  sein.  Bei  der  Mälzel’schen  Zahl  50  würde 
diese  Differenz  kaum  noch  Yfi5  Secunde  betragen.  Diese  Abwei- 
chungen von  der  Genauigkeit  im  Tempo  sind  an  sich  nicht  zu  be- 
merken, und  gegen  die  Fehler,  welche  sich  beim  Gebrauch  der 
G.  Weber’schen  Scala  ergehen,  sind  sie  gar  nicht  zu  beachten. 

Bei  jedem  Buchbinder  erhält  man  jetzt  Centimetermaasse  auf 
Band^für  1 — 2Y2  Sgr.  Auf  einem  solchen  lässt  sich  die  Mälzel’- 
sche  Scala  nach  unserer  Angabe  sehr  leicht  mit  der  Feder  eintra- 
gen. Befestigt  man  dann  an  dem  Anfänge  eines  solchen  Centime- 
termaasses  einen  schweren  Gegenstand  — (etwa  eine  oder  zwei 
durchbohrte  Bleikugeln)  — so,  dass  der  Anfangsstrich  des  ersten 
Centimeters  durch  den  Schwerpunkt  dieses  Gegenstandes  geht,  so 
erhält  man  ein  sehr  brauchbares  Metronom. 

Für  noch  praktischer  halte  ich  folgende  einfache  Vorriclitung, 
die  nach  meiner  Angabe  construirt  ist.  Inmitten  einer  hohlen  Me- 
tallkapsel befindet  sich  eine  von  aussen  beliebig  drehbare  Welle. 
An  dieser  Welle  ist  ein  Centimetermaass  befestigt,  das  sicli  seiner 
ganzen  Länge  nach  — (es  beträgt  etwa  130  Centimeter)  — von  der 
Zahl  130  bis  zu  1 Centimeter  nach  und  nach  auf  die  Welle  aufrol- 
len  lässt.  Wo  das  Band  aus  der  Kapsel  heraustritt,  ist  eine  kleine 
Klemmschraube  angebracht,  welche  das  Band  gegen  eine  Platte 
drückt,  derart,  dass  es  sich  dann  nicht  weiter  aufrollen  kann.  Die 
Kapsel  seihst  vertritt  dann  gleich  die  Stelle  der  Kugel,  und  man 
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kann  durch  Auf-  und  Abwickeln  des  Bandes  beliebige  Pendellän- 
gen fixiren,  so  bald  die  gewünschte  von  den  auf  das  Band  aufge- 
tragenen  MälzePschen  Zahlen  aus  der  Kapsel  heraustritt.  Zu  be- 
merken ist  noch,  dass  die  Entfernung  vom  Austrittspunkte  des 
Bandes  bis  zum  Mittelpunkte  der  Kapsel  nicht  übersehen  werden 
darf. 


Nachtrag  zu  Seite  225.  Tonartleitern. 

Die  Erhöhungs- und  Erniedrigungszeichen , welche  die  Töne 
einer  Tonartleiter  erfordern,  werden  der  Tonart  als  Vorzeichnung 
vorgesetzt,  und  zwar  in  der  auf  Seite  1 0 in  der  Anmerkung  ange- 
gebenen Reihenfolge.  — In  Dur  muss  die  höhere  Terz  der  Domi- 
nante eine  reine  (gr.)  Terz,  die  tiefere  Quint  der  Tonica  eine  reine 
Quint  sein;  in  Moll  ist  die  höhere  Quint  der  Dominante  und  die 
tiefere  Terz  der  Tonica  rein.  Erfordert  einer  dieser  Töne  eine  Vor- 
zeichnung, so  ist  dieses  in  der  erwähnten  Reihenfolge  immer  das 
letzte  derartige  Zeichen.  Die  einer  Vorzeichnung  entsprechende 
Tonart  findet  man  darum  auf  folgende  Weise : 

Geht  man  von  dem  mit  dem  letzten  Kreuze  bezeichne ten  Tone 
eine  grosse  Terz  abwärts,  so  findet  man  die  Dominante  der  Dur- 
tonart, dagegen  liegt  von  dem  genannten  Tone  eine  reine  Quinte 
abwärts  die  Dominante  der  zugehörigen  Molltonart.  Von  dem  mit 
dem  letzten  Be  bezeichneten  Tone  liegt  die  Tonica  der  Durtonart 
eine  reine  Quint,  die  Tonica  der  Molltonart  aber  eine  grosse  Terz 
aufw  är  t s. 


DOES  NOT  CIRCULATE 


Druckfehler-V  erbesserung. 


Seite  4 Zeile  21  von  oben  lies  »vermittelnden«  statt  »vermittelnde.« 
9 Zeile  10  von  unten  lies  »De  n«  statt  »der« 

20  Anmerkung  lies  »4  4 3 p.  L.«  statt  »441  p.  L.« 

40  Anmerkung  lies  »Caignard  de  la  T.«  statt  »Cagniard  la  T.« 

73  Zeile  10  von  unten  lies  »Aufsuchen«  statt  »Auffassen.« 

77  Zeile  20  von  unten  lies  »ist  überfl.«  statt  »überfl.« 


Ngr. 
21  Ngr. 
2 Thlr.  24  Ngr. 
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